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Resumen

Desde una doble mirada antropoldgica, la historia de la pelicula Luz silen-
ciosa indaga sobre lo inexplicable de la vida a través de la revelacion de lo
sagrado. En esta puesta en escena construida a partir de convenciones del
género documental y fantastico, lo inesperado irrumpe con un doble propdsito:
metafisico y cultural. En torno a esta tesis de lectura, analizamos la dimensioén
de la representacion cinematografica, en particular, el punto de vista y los
diversos grados de focalizacion con la finalidad de evaluar, en qué sentido,
Luz silenciosa es caja de resonancia de las formas de vivir de la comunidad
menonita, a quién da voz y qué densidad tiene el tema religioso y moral. Es
decir, nos interesa analizar el lugar de lo sagrado en la cultura menonita a
través del analisis de los personajes.

Palabras clave: Cultura, Habitus / Campo, Toma de posicion,
Punto de vista
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Abstract — Modern Ethos in Postmodern History. Critical Study of

Carlos Reygadas’ Film Luz silenciosa (Mexico, 2006)
From a double anthropological view, the history of the film Luz silenciosa
explores the inexplicable dimension in life through the revelation of the sacred.
In this staging built on conventions of documentary and fantasy, breaks in a
double unexpected purposes: metaphysical and cultural. Around this thesis,
we analyze the dimension of cinematographic representation, in particular
the point of view and the varying degrees of focus in order to evaluate in
what sense Luz silenciosa is a sounding of the ways of life of the Mennonite
community, to whom it gives voice and what kind of density the subject of
religion and morality has. That is, we want to analyze the place of the sacred
in Mennonite culture through analysis of the characters.

Key words: Culture, Habitus / Field, Position, Point of View
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La construccion de todo espacio filmico obedece a una mirada que
organiza lo visible e implica una toma de posicion frente a lo real
representado. La nocion de mirada implica al sujeto que percibe de manera
activa y deliberada a partir del sitio que ocupa en el espacio social y en el
campo cinematografico. Se concibe al campo como una red de relaciones
objetivas en las que priva la dominacion y/o la subordinacion entre posi-
ciones que se definen en relacion. Entre otros factores, la posicion que
ocupa el cineasta depende de las especies de capital o de poder con las
que cuenta, de manera que el espacio de las posiciones tiende a controlar
el espacio de las tomas de posicion (Bourdieu, P.; 2002).

En los estudios de cine, el equivalente a la nocion socioldgica de foma
de posicion es punto de vista, concepto que no sélo objetiva parametros
técnicos tales como la perspectiva y el angulo de los encuadres, sino que
da cuenta de una eleccion simbolica, por lo tanto, de una mirada que —al
mismo tiempo que clausura— privilegia determinados aspectos de lo real.
Dicho en otros términos, la nocion filmica de punto de vista refiere tanto
al punto de vista imaginario desde el cual se produce una representacion
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que puede estar identificada, de modo variable, con uno o varios persona-
jes, con la camara o la instancia narrativa, como con la visiéon de mundo
del cineasta, identificable por la eleccidon de los encuadres y, en general,
mediante el uso singular que hace de los materiales expresivos.

En el presente articulo se retoman nociones de la teoria social de Pierre
Bourdieu para contextualizar la obra de Carlos Reygadas, es decir, no
desarrollamos un analisis de su posicion en el campo cinematografico. La
vinculacion que establecemos se justifica tedricamente pues en el campo
del arte y, en nuestro caso, del arte cinematografico, la toma de posicion
del cineasta se objetiva en la misma obra filmica y se reconoce a través
del analisis del género y del estilo. Desde esta l6gica argumentativa cada
toma de posicion tematica y estilistica se define respecto al universo de
tomas de posicion y a la problematica que el mismo campo configura como
espacio de los posibles.

El objetivo central de este articulo es examinar la representacion ci-
nematografica del ethos moderno en una historia posmoderna a partir de
intervenir en el nivel de la puesta en escena, de la puesta en cuadro y de la
puesta en serie, para lo cual adaptamos instrumentos técnicos planteados
por teodricos del cine como Jacques Aumont, Michael Marie, Francesco
Casetti y Federico di Chio.

Perspectiva tedrica

de la cultura

Pierre Bourdieu' ha teorizado sobre la reproduccion de la cultura, la relacion
entre las acciones individuales y las estructuras sociales y la relacion entre
la cultura y el poder. Su propuesta socioldgica marca una ruptura con la
dicotomia entre lo econdémico y lo simbdlico, entre lo objetivo y lo sub-
jetivo, redimensionando la perspectiva del mundo social al ser concebido
como un sistema de posiciones que configuran relaciones de fuerza y de
sentido entre grupos y clases sociales.

1. Pierre Bourdieu instala en el centro de sus investigaciones a las cuestiones simbolicas,
produciendo un sistema original para interpretar el espacio social. Renueva planteamientos
tedricos y el conocimiento empirico en los estudios sobre la cultura. Se inscribe en dos
trayectorias tedricas: el estructuralismo, en el que reformula sus analisis y los plantea como
“reconstruccion objetivista”, y en la teoria marxista. Sus investigaciones se han centrado en
la informacion empirica, pero ha sometido los datos a un trabajo epistemologico. Lo anterior
le ha permitido construir una teoria multi-determinada de las relaciones sociales, en la que
es necesario situar la informacion empirica en un sistema social y en las condiciones en que
se produce su conocimiento.
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Desde esta logica relacional, se considera que el principio de la accion
historica no reside ni en la conciencia de los agentes ni tampoco en las
cosas, sino en la relacion dialéctica entre dos estados de lo social. Estos dos
estados de lo social son la historia hecha cosa, objetivada en los campos?
y la historia hecha cuerpo, inscrita en el sabitus. O dicho de otro modo:
Bourdieu establece una distincion analitica entre la cultura objetivada y la
cultura subjetivada. En el texto El sentido prdctico (1991) senala que el
origen de la experiencia subjetiva del mundo social esta en la economia de
las practicas, cuyo conocimiento no depende del calculo consciente ni de las
determinaciones exteriores y superiores a los agentes, pues son razonables
sin ser el producto de un designio razonado. Por tanto, las experiencias
subjetivas dependen de las estructuras objetivas y de las incorporadas a
través del habitus, cuya capacidad de engendrar productos en libertad
(controlada) —pensamientos, percepciones, expresiones, acciones— tienen
como limites las condiciones de su produccion, historica y socialmente
situada, libertad condicionada y condicional. Por lo tanto, ni creacion
imprevisible de la novedad, ni reproduccion mecénica de los condiciona-
mientos (Bourdieu:1991). Con esta argumentacion el autor enfatiza que
la fuente de todo conocimiento se encuentra en el sentido practico y en
su interiorizacion en el cuerpo, los gestos, el gusto y el ethos; por ello el
habitus no es mas que lo sociocultural subjetivado. A su vez trasciende
las explicaciones deterministas del marxismo mecanicista, aunque ello no
obsta para que juzgue capital el papel que juegan los condicionamientos
sociales y econdémicos en la reproduccion de la cultura.

La nocion
de “representacion cinematogrdfica”

En relacion a los estudios de cine, la nocidn de “representacion cinemato-
gréafica” encauza nuestra perspectiva tedrica, pues no sélo consideramos
las cualidades intrinsecas del filme, sino que éstas son explicadas a partir
de contextualizar el campo cinematografico. En el entendido de que no
hay valores inmanentes en la imagen, “lo cinematografico” orienta el
enfoque analitico, pues se considera tanto el contexto como al filme en

2. Los conceptos clave que explican el funcionamiento y la reproduccion del mundo social
son campo y habitus. La nocion de habitus describe la génesis social de los esquemas de
percepcion, de pensamiento y de accion; a través de su dinamica se analiza como y por qué los
sujetos interiorizan, reproducen y reelaboran las estructuras sociales. El concepto de campo
explica la dimension objetivada del universo social, es decir, las estructuras sociales. A través
de la representacion abstracta denominada espacio social el mundo social es entendido como
una totalidad en el que privan una multiplicidad de relaciones, ya que el espacio social es
el espacio practico de la experiencia cotidiana. Desde esta Optica, el habitus es, a la vez, el
principio generador de practicas objetivamente “enclasables” y el sistema de enclasamiento
de esas practicas.
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cuanto objeto de representacion. De modo que no se trata de continuar la
vieja polémica entre los que “creen en la imagen” y los que “creen en la
realidad” pues la imagen cinematografica, como cualquier imagen anald-
gica, es motivada y remite necesariamente al mundo referencial® a través
de representaciones codificadas mediante las cuales se interviene en la
complejidad de lo real.

El quehacer cinematografico —como cualquier arte— pone en juego uni-
versos personales pues todo enunciado cinematografico supone un sujeto a
partir del cual se propone la imagen. En este proceso, la dimension subjetiva
opera en dos planos: por una parte caracteriza al mundo representado, dado
que es el enunciado de un sujeto con un determinado habitus,* cuya apre-
hension del mundo estara condicionada por los esquemas de percepcion,
de accion y de valoracion, asi como por los estilos y las convenciones
estéticas operantes en el campo cinematografico. Dicho con otras palabras:
en esta doble dimension lo representado resulta de una subjetividad que
interacciona en el universo socio-cultural, asi como de la dindmica del
espectador para activar dicha representacion. Si en un sentido amplio el
término representacion designa una operacion por la cual se reemplaza algo
por otra cosa que ocupa su lugar, en el cine (Aumont & Marie:2006), este
proceso implica el pasaje de un texto a su materializacion por acciones en
lugares dispuestos en la puesta en escena, asi como el pasaje de esta repre-
sentacion a una imagen en movimiento, por la eleccion de encuadres y por
la construccion de una secuencia de imagenes (Aumont & Marie:2006). Es
decir, la representacion cinematografica atraviesa al filme en su totalidad:
la puesta en escena se materializa a través de los encuadres o —lo que se
denomina puesta en cuadro—y el montaje —o la puesta en serie— encadena
el orden de los planos, de las escenas y de las secuencias.

3. En el paradigma comunicativo de Jakobson, la funcion referencial del mensaje alude al
contexto o a los sistemas ambientales de referencia, por lo tanto, a los acontecimientos del
mundo que aseguran la comprension del mensaje.

4. Lanocion de habitus describe la génesis social de los esquemas de percepcion, de pensa-
miento y de accion y, a través de su dinamica, se analiza como y por qué los sujetos interio-
rizan, reproducen y reelaboran las estructuras sociales. Si bien el habitus esta condicionado
por lo estructural es un sistema abierto de esquemas y disposiciones que al ser incorporadas
guian —sin ser necesariamente conscientes- las acciones, valoraciones y percepciones de los
agentes sociales.
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Posicion y disposicion
de Carlos Reygadas

La obra filmica de Carlos Reygadas se produce en el periodo que comprende
los gobiernos de Carlos Salinas de Gortari (1988-1994), de Ernesto Zedillo
(1994-2000), de Vicente Fox (2000-2006) y la actual presidencia de Felipe
Calderon (20006). Es en este periodo cuando surge una nueva generacion de
cineastas, de actores, de escritores y de técnicos denominada Nuevo cine
mexicano.’ Entre otros factores, este surgimiento fue posible gracias a la
promulgacion de la Ley Federal de Cinematografia; a la profesionalizacion
de los cineastas; a la incorporacion de nuevas tecnologias y cambios en
los modos de produccion; al apoyo de fundaciones europeas; y al éxito
de muchos filmes mexicanos en festivales nacionales e internacionales.
Cuestiones que se correlacionan con otros de caracter sistémico, como
la internacionalizaciéon y la concentracion del negocio cinematografico
debido a la expansién de conglomerados multimedia industriales o fi-
nancieros que han absorbido a la industria del espectaculo. Este mercado
—sefiala Hinojosa—, se ha ido configurando por cuatro tendencias que se
originaron en la década de 1980 y que se consolidan en los noventa: la
digitalizacion; la liberalizacion del mercado; la consolidacion de la indus-
tria; y la globalizacion cultural (Hinojosa, 2007:28). Es un proceso que
conlleva el desarrollo de la comunicacion mundial, generando enormes
negocios donde los mayores participantes son los proveedores de servicios
de telecomunicaciones.

En México, el Estado neoliberal se consolid6é durante la gestion gu-
bernamental de Carlos Salinas de Gortari debido a la liberalizacion de
la economia, a la privatizacion de las empresas publicas y a la desnacio-
nalizacion tanto de la banca como de las telecomunicaciones. Aunque la
crisis de la industria cinematografica se remonta a la década de los afios
ochenta, las politicas neoliberales establecidas por Salinas de Gortari y la
desregulacién econémica la profundizaron en el marco de los acuerdos
de la Comisiéon Econdémica para América Latina y el Caribe (ALCA),
asi como la puesta en marcha del Tratado de Libre Comercio en 1994.
En otros términos (Hinojosa, 2007:45), la industria filmica nacional fue
desmantelada después de anos de declive para culminar con la venta de la
Compaiiia Operadora de Teatro (COTSA) en 1993, con la reduccion de los

5. Entre los filmes mas emblematicos de la primera mitad de los noventa se encuentra La
tarea (1990) de Jaime Humberto Hermosillo; Danzon (1991) de Maria Novaro, Sélo con
tu pareja (1991) de Alfonso Cuarédn; El callejon de los milagros (1995) de Jorge Fons; Sin
remitente (1995) de Carlos Carrera; y Profundo Carmesi (1996) de Arturo Ripstein, entre
muchos otros.
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Estudios Churubusco y con la liquidacion de las quebradas distribuidoras
(Hinojosa, 2007:45). Fue en este contexto, cuando se aprob6 en 1992, la
Ley Federal de Cinematografia, misma que redujo el tiempo de pantalla
de las peliculas mexicanas a un 20% en las salas del pais. Segiin Getino
(2007), entre el afio 1997 y 1998, los cineastas gestionaron la modificacion
de algunos aspectos de la Ley, como la prohibicion del doblaje al espaiiol
de peliculas extranjeras, la restitucion del 10% de tiempo de pantalla para
el cine nacional y la creacion de un fondo para fomentar la industria del
cine. Los representantes de las majors (Cinemark, Cinemex, Televisa, TV
Azteca, Video Borrad, entre otras) se opusieron a estas reformas presen-
tadas ante el congreso, hasta que finalmente la promulgacion de la ley
se oficializo en enero de 1999 (Getino:2007). Esta nueva ley elimina las
medidas proteccionistas para la industria cinematografica nacional, pues si
bien enuncia una defensa de los contenidos, no favorece ni su produccion
ni su exhibicion (Hinojosa, 2007:43).

Los factores mencionados han producido una mayor dependencia del
campo cinematografico al poder economico-politico, pues el polo mas
heteronomo ha predominado debido a la monopolizacion de los grupos de
poder que controlan la tecnologia y el financiamiento. Al mismo tiempo,
dicha re-configuracion ha implicado un cambio en las posiciones entre las
generaciones asi como al interior de las mismas, en la cual se identifican
tres grupos de cineastas. Por una parte, el grupo conformado por Alejandro
Gonzalez Iharritu, Alfonso Cuar6n y Guillermo del Toro, quien trabaja bajo
el modelo de produccion estadounidense y que, por ello, algunos criticos
consideran que se han subordinado a la 16gica empresarial de las majors. Un
segundo grupo esta integrado por Juan Carlos Rulfo, Luis Estrada, Arturo
Ripstein, Felipe Cazals y Carlos Reygadas, apoyados generalmente por
el Estado y reconocidos en el ambito internacional. Finalmente, existe un
tercer grupo formado por cineastas que trabajan entre el cine de arte y el
cine comercial, producido con capitales privados y con apoyo del gobier-
no. Sin duda, esta tipologia no pretende agotar ni las diversas posiciones
al interior del campo, ni tampoco las diferentes combinaciones entre cine
arte, comercial e independiente, categorias que han sido cuestionadas por
el mismo proceso globalizador. El proposito de esta tipologia es ilustrar
como las transformaciones de orden sistémico han polarizado a las gene-
raciones de cineastas dando lugar a una “nueva constelacion campal”. En
ésta identificamos a algunos cineastas de los afios 60 como Felipe Cazals,
Arturo Ripstein, Paul Leduc y Jaime Humberto Hermosillo, cuya legitimi-
dad y posicion en el campo se debe al capital simbdlico adquirido, frente a
los jovenes de los 90, como Alfonso Cuaroén, Alejandro Gonzalez Ifiarritu,
Guillermo del Toro, Carlos Reygadas y Juan Carlos Rulfo, entre otros.
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En este universo en el que las luchas siempre se presentan bajo la forma
de “conflictos de definicion”, Carlos Reygadas ocupa una posicion singular,
en parte, debido al papel que ha jugado la critica cinematografica, pues ha
calificado a su obra como cine de arte.® Ello lo posiciona entre los cineastas
que buscan un estilo personalizado observable en sus tres largometrajes:
Japon (2002), Batalla del cielo (2005) y Luz silenciosa (2007). Si bien
el estilo esta demarcado por las convenciones estéticas dominantes en el
campo cinematografico ya que nadie filmaria hoy como en la época de
oro del cine mexicano, el conjunto de su obra se distingue (de forma mas
evidente que la de otros cineastas) por la biisqueda de un estilo a través de
la experimentacion en el plano visual, sonoro y tematico. Es decir, al cine
de Carlos Reygadas se le puede aplicar la categoria “cine de autor” debido a
la singularidad de sus iméagenes. Por tanto, consideramos que el estilo tiene
un caracter colectivo que ha permitido clasificar, a lo largo de la historia
del arte, diferentes estilos y un caracter individual que responde tanto a los
capitales (social, econdmico, cultural, simbdlico), a la trayectoria social,
como a la posicion del agente social en el campo en cuestion.

Algunos datos biograficos de su trayectoria social nos permiten identifi-
car su posicion en lared de relaciones diferenciadas al interior de su misma
generacion. Carlos Reygadas’ nacio en la ciudad de México en 1971 en
donde estudié Derecho Internacional; luego se especializé en conflictos
armados en México y en Londres. Su tesis de licenciatura versé sobre la
Corte Internacional de Justicia y la posibilidad de controlar las resolucio-
nes del Consejo de Seguridad de las Naciones Unidas en materia de paz
y seguridad. A los 23 afios realizé una maestria en Conflictos armados en
Londres. En 1999 escribi6 y dirigio6 tres cortometrajes como parte de su
practica cinematografica. Entre septiembre de 1999 y el 2000 escribi6 el
guién de Japon, su primer largometraje seleccionado para la Quincena de
Realizadores del Festival de Cannes. Este filme recibio los premios “La
Céamara de Oro” y “Coral” a la mejor 6pera prima del Festival Internacio-
nal del Nuevo Cine Latinoamericano, ademas de varios premios Ariel que
otorga la Academia Mexicana de las Artes y de las Ciencias. En el aiio 2004
produjo Sangre en colaboracion con Amat Escalante y Mantarraya produc-
ciones. Un afio después, en el 2005 filmo Batalla en el cielo, presentada
en el Festival de Cannes en competicion por la Palma de Oro; y en 2006
se beneficio con recursos del World Cinema Fund (WCF).?

6. En cine la nocién de arte admite tres definiciones: una definicion institucional, cuando la
obra ha sido juzgada como artistica por una institucion calificada, o bien porque cuenta con
amplio consenso social; una definicion intencional, que atribuye calidad a una obra artistica;
y, finalmente, una definicion estética. Aumont, J y Marie, M (200.

7. http://www.biosstars-mx.com/c/carlos_reygadas.html. 10/11/2009.

8. Este fondo fue creado por la Fundacion Federal de Cultura de Alemania y el Festival de
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Luz silenciosa es una coproduccion mexicana, francesa y holandesa, en
la cual participé Mantarraya Producciones & Nodream Cinema, de manera
que responde al esquema de coproducciones que caracteriza al cine en la
etapa globalizada. A su vez, destacan los numerosos premios nacionales
e internacionales que ha ganado,’ entre ellos, varios premios Ariel en el
2008. En el 2007, Luz silenciosa gand el premio del jurado en el Festival
de Cannes; el “Colon de Oro” en el Festival de Cine Iberoamericano de
Huelva, Espafia; el Primer premio “Coral” en el 29 Festival del Nuevo
Cine Hispanoamericano de La Habana; el “Fipresci” en el Festival de
Rio de Janeiro; y el premio del jurado en el Festival de Lima, Peru, entre
muchos otros.

La posicion de Carlos Reygadas en el campo se debe al capital cultural
acreditado por los titulos académicos, los premios y los reconocimientos
nacionales e internacionales, asi como por la adopcion de nuevas estrate-
gias en la co-produccion y en las formas de financiar sus filmes. Entre sus
influencias cinematograficas menciona a Carl Dreyer, Andrey Tarkvoski,
Roberto Rosellini, Vincent Gallo, Bruno Dumont, Santiago Segura y, en el
plano tedrico, a Andre Bazin.'® Su estilo se distingue por las tematicas que
aborda y por el planteamiento estético de la puesta en escena. Luz silen-
ciosa destaca por ser la primera ficcidbn mexicana cuya historia transcurre
en una comunidad menonita." Aunque consideramos que su objetivo no
se centra en la problematica intercultural,'? si abre una nueva vision “de lo

cine de Berlin, en cooperacion con el Goethe Institut.

9. http://es.wiikipedia.org/wiki/Luz_silenciosa. 05/03/2010.

10. http://www.primordiales.com.ar/estrenos/jaon.htm. 24/05/2010.

11. El origen de la comunidad menonita se remonta al afio 1525, cuando el ministro pro-
testante de nombre Simén Mennos fundé en Zurich la secta religiosa que lleva su nombre.
Este grupo es considerado una minoria étnica debido a las relaciones endogamicas que lo
caracterizan. Entre las causas que los llevaron a migrar en 1870, se menciona la decision del
zar Alejandro II de imponerles la lengua rusa en lugar de la suya, que es el aleman. Si bien,
Estados Unidos y Canada fueron los primeros paises de destino, fueron rechazados por sus
doctrinas anarquistas y obligados a migrar a México entre 1921 y 1925. En este contexto, fue-
ron favorecidos por las politicas migratorias del presidente Alvaro Obregén, que estimulaban
la colonizacion mediante facilidades para la adquisicion de tierras en el norte, basicamente
en los municipios de Cuauhtémoc (Chihuahua) y de Comatlan (Durango). La comunidad
menonita garantiz6 “mantenerse separada del mundo” y conservar su cohesion de grupo. El
Estado mexicano se comprometio a respetarlos. Los liber6 del servicio militar; les otorgo el
derecho a ejercer sus principios religiosos y a fundar sus propias escuelas —contraviniendo
con ello al articulo 3° constitucional sobre la educacion laica—; se les permitio establecer
sus propias formas de gobierno, su lengua y costumbres; por ultimo, se les dio el permiso
para establecer el régimen econémico que mas les conviniera. Por su parte, la comunidad
menonita se comprometio a trabajar pacificamente y a no transigir las leyes del pais. Martinez
L., y Reynoso, A., (1993:386-388). “Inmigracion europea y asiatica, siglos XIX y XX, en:
Guillermo Bonfil Batalla (compilador), Simbiosis de culturas. Los inmigrantes y su cultura
en México, México, FCE-CONACULTA.

12. El término “Intercultural” se refiere aqui a una metodologia de analisis comparativo que
se aplica a diferentes rituales, ceremonias y practicas; consiste en comparar un objeto de
estudio determinado con otras perspectivas culturales. Multiculturalidad y multiculturalismo
son dos nociones asociadas aunque diferentes: la primera refiere a una dimension inherente de
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mexicano”," pues al hacer visible a esta comunidad cuestiona la nocion de
lo propio en la que ha habido historicamente un olvido y una omision de los
otros. En el sistema de posiciones, sus temas actian como una especie de
contra andlisis, pues instala lo inobservado
en el cine nacional (grupos étnicos y mino-
rias). Desde esta optica, consideramos que
Luz silenciosa ocupa una posicion distintiva
ya que sitiia a las demas obras filmicas frente
a la problematica abordada. Se trata de una
puesta en escena que actiia como mediacion
entre el desencaje cultural de la comunidad
y la racionalidad" instrumental a través de
actualizar “formas de vida” modernas en un
contexto posmoderno.

Analisis de la representacion

cinematografica

Sinopsis argumental

Luz silenciosa narra una historia sobre lo inexplicable de la vida, el amor
y la muerte en torno a las motivaciones de Esther (Miriam Toews), Johan
(Cornelio Wall) y Marianne (Maria Pankratz). Johan, un granjero menonita,
es el esposo de Esther, pero mantiene una relacion amorosa con Marianne,

la condicion humana caracterizada por la diversidad de culturas que fueron homogenizadas
en el marco del proyecto de la modernidad a través del binomio capitalismo-democracia. Por
su parte, el multiculturalismo es una nocion diversamente teorizada, ya sea como un discurso
ideologico del capitalismo neoliberal, en la medida que para algunos autores ha operado
como una legitimacion del mismo a partir de su pretendido pluralismo, o bien desde otra
posicion que sostiene que el multiculturalismo constituye una critica radical al eurocentrismo
y al etnocentrismo.

13. En el proceso de homogenizacion nacionalista, México se concibié como una nacion en
donde los “diferentes” debian ser asimilados bajo la idea impulsada por los modernizadores
posrevolucionarios. Ideologia base del proyecto nacionalista que buscé definir la identidad
mexicana; dejando afuera a los otros referentes culturales. El discurso nacionalista se afianzo
en la idea de /o propio de lo mexicano, al mismo tiempo que excluy6 a los grupos indigenas
y a otras minorias étnicas. La revision historica emprendida a partir de los afios cincuenta
del siglo XX y su demarcacion del proyecto nacionalista, son los antecedentes de la vision
intercultural que hoy predomina, en la cual entran los procesos migratorios de otros grupos
europeos, arabes y africanos.

14. La racionalidad es una propiedad variable que se imputa tanto a las creencias como a
las acciones.
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acto adultero que transgrede los principios morales que rigen el codigo
ético protestante. El conflicto dramatico se cifra en el dolor del amor y
en la culpa del desamor, hasta que el milagro restituye el orden y cierra
la temporalidad circular de lo sagrado. Si el sacrificio no tiene cabida en
la subjetividad posmoderna, si lo tiene en el corazén del desierto. Esther
muere y renace por el don de dar, pues la irrupcion de lo sagrado es posible
cuando la experiencia religiosa estructura el sentido de la vida. Entonces
la naturaleza se sacraliza y algo sagrado se nos muestra: Esther vuelve a
nacer como el amanecer que es alegoria de la creacion del mundo, pregunta
por el origen y destino del universo.

Puesta en escena

de una cosmogonia

Luz silenciosa abre con un plano secuencia'® en el que giran y flotan ca-
mulos gaseosos como si se tratara del origen del mundo. En esa eternidad,
la luz va transformando los colores calidos en frios convirtiendo al cielo
en un rojo amanecer y en un motivo simbolico. Si por su propio modo de
ser el cielo es la misma trascendencia, la fuerza y la eternidad (Eliade,
1998) este plano nos convoca a participar de la temporalidad circular de
lo sagrado. La luz hace visible la imagen cinematografica y, al mismo
tiempo, funda una cosmogonia. Una nueva morada exige una ceremonia
de agradecimiento a Dios para introducirnos al tiempo religioso por medio

15. Un plano secuencia consiste en una sola toma que va variando los encuadres por medio
del movimiento de la camara o bien del zoom; permitiendo integrar una accion completa.
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de las campanadas de un reloj que marca el tiempo secular. En comunion,
Esther, Johan y sus seis hijos oran en silencio. Destacan sus figuras contra
el fondo blanco mientras susurran un antiguo dialecto'® hasta que Johan
autoriza el alimento cuando dice Amén.

La tercera secuencia establece la localidad en el municipio de Cuau-
htémoc, en el estado nortefio de Chihuahua. Entramos al espacio profano
a través de un camino de tierra que divide simétricamente los extensos
campos de trigales. El automovil de Johan deja a su paso una de nube de
tierra y se pierde en el horizonte. Estaciona frente al taller mecéanico en
la granja de Zacarias (Jacobo Klassen) a quien le confiesa su culpa, pues
ha vuelto nuevamente con Marianne. Esta escena sirve como transicion
al encuentro amoroso de Johan y Marianne en la cima de una montafia
que simboliza la apertura a la que se entregan los amantes a pesar de sus
estrictos principios morales. Por eso, no sélo es la imagen de un espacio
geografico, sino de un espacio existencial consagrado por el deseo.

El sonido en off del agua adelanta la imagen de un estanque en donde
Johan, Esther y sus hijos se bafian. La bruma sulfurosa funciona como un
poderoso simbolo debido a la iluminacion azulada y al lento desplazamiento
de los cuerpos en el agua. Johan lava a los nifios con el jabon que ha pre-
parado Esther; se trata de un bafio que cita un ritual de purificacién pues
la disciplina corporal y las tentaciones se previenen con dietas moderadas
y bafios frios.

En ese universo sacralizado
el agua se transmuta en leche
durante la ordefia en el establo
cuando un movimiento pano-
ramico!” describe un campo
nevado. La camara da un giro
de 360° hasta encuadrar a Jo-
han y a su padre ubicados en
lugares equidistantes. En esta
composicion, la geometria de
los cuerpos en el extremo del
espacio helado anuncia la doble
confesion entre el padre (Peter Wall) y el hijo. El pastor de la comunidad
le dice a Johan que el deseo no tiene explicacion, por lo que s6lo podemos
renunciar a las tentaciones del Maligno con el olvido que nos da la paz.

16. El dialecto se llama plautdietsch.

17. La panoramica es un movimiento de rotacion de la camara alrededor de un eje vertical.
Dicho de otro modo, es una toma en movimiento sobre el eje de la camara que modifica el
espacio encuadrado.
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Si Dios ha predestinado su matrimonio con Esther, esta obligado a acatar
su ley, sin embargo, la subvierte, pues le impone una regla imposible de
seguir.

Johan se encuentra con Marianne por ltima vez en el cuarto de un ho-
tel restaurante; escena en la que ella renuncia a su felicidad para liberarlo
de la ley de Dios. Durante el ultimo viaje de Esther a la consulta médica,
Johan le confiesa que ha vuelto a ver a
su amante; ella le pide que detenga el
auto y en medio de una Iluvia torrencial
se baja, corre y se interna en un bosque
en donde muere. El diluvio enmarca
simbolicamente el drama y da inicio a
un nuevo ciclo del tiempo sagrado: la
resurreccion de la vida.

Escenarios

La puesta en escena se basa en la composicion de elementos que existen
objetivamente en lo profilmico, es decir, corresponden a la comunidad
menonita dedicada al cultivo del maiz, avena, trigo, algodon, alfalfa y
arboles frutales, asi como a la cria de ganado vacuno, porcino y caballar.
Estamos frente a ambientes y acontecimientos reales encarnados por per-
sonas reales'® organizados en una historia de ficcion situada en el México
contemporaneo.'? El elemento espacial actia como el centro del mundo,
no sélo porque es el escenario natural de la comunidad, sino porque se
corresponde organicamente con el aspecto religioso; por lo tanto, se da
especial relevancia a la relacion entre personajes, espacio y arquitectura
comunitaria.

Este universo se presenta mediante un plano secuencia cuya duracion
es equivalente al tiempo real de un amanecer; con ello se logra establecer
un pacto de lectura con el espectador implicito. Se trata de crear otra tem-
poralidad en escenarios naturales cuya funciéon semantica se fundamenta
en el uso simbdlico de la tierra,” el agua y el cielo, elementos presentes
en las narraciones y mitos fundacionales. Los escenarios y decorados son

18. Los personajes no son actores profesionales.

19. En la actualidad, la comunidad menonita ocupa un lugar importante en la sociedad
chihuahuense, pues son reconocidos por sus aportes a la economia regional, asi como por
su identidad cultural.

20. Un simbolo es un signo, objeto y/o acto que ocupa el lugar de algo ausente. Su significado
responde a una construccion sociocultural compartida; por tanto, los simbolos son reconocidos
por los miembros de una comunidad y una cultura en un tiempo historico y en un espacio
geografico determinados.
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naturales, realistas, verosimiles y buscan recrear el estilo de vida de la
cultura menonita y el ethos religioso que estructura el sentido de vida de
sus miembros. La funcidn narrativa y tematica esta determinada por el
desarrollo de los acontecimientos en relacion a los escenarios, y la funcién
semantica se sostiene por el uso simbdlico de los elementos naturales. A
manera de sintesis, los espacios comprenden: 1) la comunidad menonita
rodada en el municipio de Cuauhtémoc, en el estado mexicano de Chihu-
ahua; 2) el espacio natural exterior (campos, caminos, granjas) asi como
el interior (establo, viviendas, iglesia) y; 3) el espacio filmico. Estos tres
niveles actian organicamente produciendo un fuerte efecto de realidad,
hasta que la irrupcion de lo fantastico nos aleja del tratamiento realista. Es
decir, la puesta en escena se basa en un planteamiento documental inscrito
en una historia de ficcion; produciendo un fuerte efecto de verosimilitud.

Ethos moderno
en una historia posmoderna

Desde una doble mirada antropolégica, la historia de Luz silenciosa re-
presenta lo inexplicable de la vida a través de una intriga amorosa. En
esta mirada fronteriza construida a partir de convenciones del género
documental®! y fantéstico,?? lo inesperado irrumpe con un doble proposito
metafisico y cultural. La representacion cinematografica recrea un espacio
virtual a través de una “descripcion deslocalizada” propia del arte. Esta
estrategia que procede por medio de la abstraccion permite —a través del
protestantismo ascético de los personajes— diversos grados de focalizacion.
Sin embargo, no se trata de revindicar la ética religiosa sino el lugar de lo
sagrado en la cultura. Por eso, esa dimension se muestra como una revela-
cion en el diluvio que le quita la vida a Esther y en el gesto arquetipico de
la mano de Marianne que se la vuelve a dar. De este modo, la focalizacion
tematica contrapone lo sagrado y lo profano, lo real y lo irreal en un doble
registro etnografico y fantastico que objetiva la doble mirada antropologica
antes sefialada.

21. El filme documental se basa en un montaje de imagenes visuales y sonoras que se pro-
ponen como reales, es en definitiva otro modo de intervencion sobre la realidad en la que
se privilegia dar la apariencia de realidad. El documental plantea el mundo de referencia a
través de diferentes modalidades discursivas como por ejemplo el cine directo, el reportaje,
las peliculas didacticas. El limite entre documental y ficcion no puede plantearse de modo
estanco, se trata de dos modos de representar, comunicar y narrar.

22. El género fantastico tiene una larga data pues se remonta a los mitos clasicos, a las leyendas
y al arte del carnaval; por lo tanto, recorre la historia de la literatura. Es un género de ficcion
cuyo argumento se construye a partir de elementos imaginarios, irreales y sobrenaturales. Lo
fantastico se define cuando en una ficcion irrumpe lo inesperado y sobrenatural. De acuerdo a
Castex (en Aumont & Marie; 2006), fantastico designa “la forma que adopta lo maravilloso
cuando la imaginacion, en lugar de trasponer en mitos un pensamiento logico, evoca los
fantasmas hallados durante sus vagabundeos solitarios”. Aumont & Marie, Ibidem.
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La atmésfera de silencio y didlogos encarna en personajes cuya dis-
posicion moral y hexis corporal contrapone la subjetividad moderna y
posmoderna. Estamos frente a la representacion de una cultura residual que
coexiste con el mundo contemporaneo que la ha producido y mantiene;
mundo que entra por la mediacion de un espectaculo de Jacques Brel en
el televisor de la camioneta de Boby, un gringo® vestido con una camiseta
que dice: Ford Country. Sin duda, Carlos Reygadas hizo un doble juego
intertextual, pues cita la década de los sesenta a través de la cancion que
versa sobre la guerra de Vietnam y el mayo francés, en la camioneta de un
norteamericano de los noventa. Importa destacar que esta escena clausura
la posibilidad del amor para Marianne cuando el gringo le dice: Okay
Marianita vamos a tener que cerrar las puertas; y las puertas cierran la
practica del adulterio que da lugar a un nuevo ciclo signado por la muerte
y la resurreccion.

Las paradojas de la moral

Una elipsis temporal marca el paso de las estaciones en el campo nevado
permitiendo el desarrollo de una escena clave (0:46:27 / 0:54:37)* en la
que Johan le confiesa a su padre el adulterio.

Johan
Ya voy para dos aflos. Se lo conté todo desde el principio.

Padre
“Lo que te ha pasado es cosa del maligno”

Johan
“Hablame como padre, no como predicador”

Padre
“Soy las dos cosas”

Johan
“Yo creo que es cosa de Dios”

“Padre si esto es obra del diablo. Lo lamento por mi, de verdad.
Pero ahora tengo que saber a qué mujer amar”
“Aytdame si puedes”

Padre

“Solo puedo contarte lo que me pasé a mi...
y que nunca he contado a nadie”

23. En México a los americanos de Estados Unidos de Norteamérica se les dice peyorativa-
mente gringo. Una novela de Carlos Fuentes se 1lama justamente “Gringo viejo”.

24. Esta escena es clave pues plantea el conflicto principal asi como elementos decisivos en
el plano tematico por ello transcribimos el dialogo completo.
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“Después de tu nacimiento senti una atraccion desconocida
por otra mujer... Estaba listo para abandonar a mi familia”
“Pero antes me obligué a no verla por un tiempo. Y antes de lo que
imaginaba, descubri que lo que me atraia en ella s6lo existia en mi.
Nada mas eran mis ganas de sentir.
Crees que el dolor de perderla no te abandonara nunca. ..
pero pasara, hijo.
Johan
“Es cierto padre, pero cuando comparo a las dos mujeres no considero
lo que siento por Esther ahora. Pienso en ella, cuando la conoci y me
doy cuenta que la nueva mujer me habria gustado mas entonces. Sim-
plemente me equivoqué con Esther y ahora tengo que corregir”
Padre
“Esther es tu esposa. Ella te ha amado como tu madre me ama a mi, y
s¢ que t la amas. A la nueva la amas también; es inexplicable pero lo
entiendo; no quisiera estar en tu piel, querido Johan. Pero de alguna
forma también te envidio. No puedo decirte que hacer,
pero s€ que si no actiias pronto, perderas a las dos.
Johan
“Si, papad”
Padre
“Tu madre y yo te apoyaremos”

En esta doble confesion entre padre e hijo, entre predicador y adultero se
expresa la moral puritana protestante pero también sus limites. Johan re-
conoce que aunque su drama puede ser cosa del maligno, él necesita saber
a cual mujer amar. Admite que no hay intermediarios entre ¢l y Dios y
acepta haber cometido un error. Es el mas grave de los errores pues elegir
es optar y al hacerlo siempre perdemos algo. Johan cree que Marianne es
mejor, porque es —como le dice su amigo Zacarias— la mujer natural. Esa
percepcion estd fundada en algo sagrado, aunque no lo entendamos. Si esta
fundada en lo sagrado es una predestinacion por eso Un hombre valiente
hace su destino con lo que tiene.

En un plano medio, Johan y Zacarias ocupan los extremos del cuadro,
uno de frente y el otro de espaldas a la camara; esta composicion contrapone
posiciones morales, pues si bien se acepta la predestinacion, las elecciones
no son siempre de Dios. El conflicto de Johan es dramatico porque con-
lleva a la muerte de Esther, por lo tanto, se siente responsable, pues cree
que todo se ha roto por su culpa. Y, al mismo tiempo, es subversivo, pues
propone que los misterios de la vida se pueden solucionar cuando irrumpe
lo inesperado. Ante la muerte de Esther, Johan pregunta cual es la causa y
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el médico le responde que la ciencia médica no tiene todas las respuestas.
Durante el viaje a la consulta Esther le dice a Johan: Solo estar junto a ti
era la conciencia total de estar viva y ser parte del mundo. Ahora estoy
separada. Daria todo porque fuera un mal suerio. En otra escena y, a través
de la mediacion de Marianne, Johan le responde esta pregunta cuando ya
estd muerta. Daria todo lo que fuera por regresar el tiempo y volver todo
como estaba antes.

Si por su propia naturaleza el tiempo sagrado es circular, entonces retorna
a través del sacrificio de Marianne. Debido al dolor y al sufrimiento de
Johan, ella deja que la luz de todo el universo entre a su cuerpo para darle
nuevamente la vida a Esther, cuestionando las leyes naturales que rigen el
mundo conocido. Y, al mismo tiempo, subvierte el poder de la disciplina
religiosa protestante encarnada en la fexis corporal y en el ethos religioso,
pues las leyes que la rigen son subvertidas cuando emerge el deseo. Con ello,
la construccion del sentido cuestiona la racionalidad técnica e instrumental
que guia nuestra experiencia y nos propone mediante su subversion otra
experiencia. Lo real deja de ser una verdad incuestionable cuando dejamos
entrar lo desconocido del mismo modo que Anita y Agata platican con su
madre, como si no estuviera ni muerta ni en un ataad.

La puesta en cuadro

Encuadrar designa el proceso por el cual —desde un determinado angulo—se
construye una imagen que contiene un determinado campo, por lo tanto,
implica objetivar el contenido en la modalidad de la representacion. En este
nivel analizamos la escala de planos, el grado del angulo y la inclinacion de
la camara en el fragmento (1:56:09 descrito en el desglose de los planos)
que narra la resurreccion de Esther. La secuencia del funeral se describe
con precision etnografica. La ceremonia inicia con los cantos religiosos
de los parientes y vecinos en la sala del velatorio; con la preparacion del
cuerpo (enbalsamado) de Esther antes de ser introducido en el féretro; y
con el saludo de despedida del hermano y del hijo mayor de la difunta.

En esta secuencia, la mayoria de los planos corresponden a la vision
del espectador debido al angulo recto, al nivel equilibrado y a la altura
que respeta el nivel de la cdmara. Las fuentes de luz natural y el universo
sonoro modelan un decorado austero, blanco, silencioso, en el que destaca
el féretro pues ocupa el centro del campo visual. En cada plano el punto de
vista descubre el espacio a través de encuadres frontales y equilibrados. Sin
embargo, del plano 6 hasta el 9, el campo es captado con una inclinacion
en picado (la camara enfoca hacia abajo) y contrapicado (la camara enfoca
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hacia arriba) ya que le aporta dramatismo a la escena del milagro. Los cam-
bios de planos son transparentes porque se ajustan al raccord tal como lo ha
codificado la gramatica cinematografica. La distancia focal corta asegura
que la profundidad de campo permita que todos los objetos situados en el
campo de la camara estén enfocados. Con ello, y a pesar de que se trata
de un evento fantastico, se busca producir el efecto de realidad. Es decir,
la muerte se naturaliza no s6lo porque las nifias la experimentan como un
hecho ordinario sino porque se presenta a través de planos que le restituyen
al espectador la percepcion visual ordinaria de un evento extraordinario.
(Como se logra? Mediante encuadres frontales, equilibrados, simétricos y
centrados cuya distancia focal acentua la profundidad de campo. ;Qué se
logra? Que lo extraordinario sea percibido como algo probable siempre y
cuando lo queramos ver, tal como lo hacen Agata y Anita. En la secuencia
analizada y a lo largo del filme, la composicion de los planos es estable
pues la disposicion de los personajes y/u objetos tiende a la simetria y a
centrar los elementos en el cuadro, en consecuencia, al equilibrio.

La puesta en serie

En el nivel de la puesta en serie analizamos el tipo de nexo y/o asociacion
que se establece en la secuencia (1:56:09) que narra la resurreccion de
Esther. En lo que sigue trascribimos las imagenes de la misma.

En el fragmento anterior, los planos se asocian entre si por identidad,
proximidad, transitividad y analogia. La forma de asociar un plano con el
siguiente se logra mediante el raccord de movimiento, mirada y sonido.
La asociacién entre los planos cumple; 1) la funcioén narrativa, pues el
montaje construye la historia de una familia menonita mediante el domi-
nio del espacio, el tiempo y la causalidad de la articulacion poética; 2) la
funcion ritmica esta dada por la duracion sostenida de planos estables vy,
en general con la camara fija; y 3) la funcion semantica se basa en motivos
como el agua, el cielo y la tierra. Entre las figuras retoricas identificamos
el uso de la elipsis cuando —sin solucion de continuidad— el relato pasa
del interior del establo al plano en el que Johan abre la puerta y vemos un
plano general del campo nevado marcando la transicion temporal. Tam-
bién se utiliza la prolepsis en el plano cuando Marianne recibe la luz del
sol en su mano, anunciando el milagro. A lo largo del filme, la forma de
asociacion que predomina entre las imagenes es por identidad, proximidad
y transitividad con lo cual la modalidad de representacion es estable y el
universo construido es reconocible, incluso en la escena que incorpora el
elemento fantastico, justamente porque se busca que sea percibido como
un hecho frecuente y ordinario.
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Secuencia del funeral (1:56:09)

1. plane conjunto 2, plano general

2 bis. plano entero 3. plano americano

4. plano conjunto 5 bis. plano conjunto

6. plano conjunto cerrado 7. primer plano picado
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ll

8. plano medio corto contrapicado 9. plano conjunto

o 'S

10. primer plano picado 11. plano conjunto

12. plano conjunto 13. plano americano

14. plano entero 15. plano conjunto
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16. plano general 17. plano medio corto

18. plano conjunto

20. plano detalle 21. plano general

Régimen de representacion

El régimen o las practicas de la representacion designan un sistema de
opciones que operan en un filme otorgandole su individualidad. Los regi-
menes de la representacion se clasifican en torno a la nocion de analogia
(Casetti & di Chio, 1991).” Toda representacion, aunque parezca reproducir
la realidad, es el producto de convenciones; por lo tanto, la analogia es
un fendmeno artificial y convencional que nunca es ni perfecta ni total.
Existe lo que podemos llamar los indicios de analogia, algunos de ellos,
como la perspectiva, son mas universales que otros. Los indicios pueden
ser de orden perceptivo como la perspectiva y el movimiento aparente en

25. El término analogia designa semejanza parcial entre dos cosas que no se asemejan en
su aspecto general.
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el cine, o bien de orden cultural y, entonces, son mas relativos. La analogia
se presenta en grados dependiendo de la cantidad de indicios que se ponen
en juego (Aumont & Marie, 2006).

Un régimen de representacion cinematografica se establece a partir de
una mayor semejanza o diferencia con la realidad, es decir, por el mayor o
menor grado de analogia. En este sentido, podemos decir que el mecanismo
de la representacion gira en torno a una intencionalidad analogica fuerte o
débil. Los tres grandes regimenes de la representacion se pueden clasificar
del siguiente modo: la analogia absoluta, la construida y la negada. Sin
embargo, debemos tener cuenta que ésta es una clasificacion esquematica
ya que las opciones de objetivacion en un filme pueden ser multiples.

En relacion a los posibles nexos que se establecen entre las imagenes,
se distinguen tres grandes “formas de asociacion’: el plano secuencia, el
découpage 'y el montaje rey. Cada una de ellas se relaciona con un régimen
de representacion: el plano secuencia se refiere a la analogia absoluta,
el découpage a la forma de la analogia construida, y el montaje rey a la
analogia negada (Casetti & di Chio, 1991).

a) La analogia absoluta se basa en una puesta en escena y en cuadro que
busca representar la realidad, reconocer los objetos y construir el mo-
vimiento de lo real a través del montaje. El plano secuencia se vincula
con el régimen de la analogia absoluta. Un plano secuencia es un plano
largo y articulado para representar el equivalente de una secuencia que,
en su interior, puede o no admitir la existencia de un montaje. Desde el
punto de vista estético, el plano secuencia fue defendido por Bazin pues
lo consideraba, junto con la profundidad de campo, un instrumento del
realismo ya que permitia evitar la fragmentacion de lo real (Aumont
& Marie, 2006);

b) La analogia negada evita la relacion con la realidad a favor de una
mayor expresividad de tipo connotativo. El montaje rey* estd asociado
con el régimen de analogia negada, pues rompe la continuidad espacio-
temporal y con ello evita establecer nexos con la realidad. Corresponde
a una estética que niega la nocion de transparencia pues rompe con la
ilusion de la puesta en escena realista;

c) La analogia construida se orienta a construir un “sentido de la rea-
lidad” para dar lugar a “otra realidad”; por lo tanto, se acerca mas al
cine de creacion que de reproduccion de la realidad. El découpage® se

26. “Montaje rey” es un término francés: montage-roi. Con este término la teoria francesa
ha definido la practica del montaje de las vanguardias y de Einsestein.

27. El término francés découper significa literalmente “cortar”, “trozar”. El découpage es
un instrumento de trabajo: designa el recorte en escenas del guion; luego el término paso del
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relaciona con el régimen de analogia construida, refiere a los planos y
encuadres que conforman una secuencia. Découpage (Aumont & Marie,
2006) designa la estructura del filme en tanto continuidad de planos y
secuencias. Se vincula con el sentido atribuido por Bazin a la nocion
découpage clasico opuesto al cine basado en el montaje (Aumont &
Marie, 2006). Mediante el découpage, se busca dar la impresion de
realidad y de verosimilitud funcional a la ficcion, lo cual se logra a
través de los raccords, pues reconstituyen un espacio y un tiempo que
aparecen como continuos. Este procedimiento —caracteristico del cine
clasico— fragmenta la realidad para volver a organizarla.

En Luz silenciosa, 1os nexos que predominan entre las imagenes se basan
en el découpage asociacion que corresponde a la forma de analogia cons-
truida, cuya finalidad es crear “otra realidad”. Sin embargo, abre con un
plano secuencia que es una toma en continuidad que describe un amanecer.
Debido a la continuidad espacial, este plano asegura la coincidencia de la
temporalidad representada con la supuestamente real. El procedimiento de
fragmentacion que implica el découpage se basa en una puesta en escena
documental para restituir el sentido de la realidad (tiempo, espacio, ritmo,
luz). Dicho de otro modo, la composicion, la iluminacion, lo que se ha
seleccionado y encadenado en las imagenes, busca dar la impresion de
realidad y de verosimilitud funcional a la historia de una familia menonita
y de un conflicto probable a través del raccord que reconstruye el espacio
y el tiempo cinematografico. Sin embargo, esta intencionalidad analogica
se rompe cuando irrumpe el elemento fantastico, con lo cual estamos frente
aun cine de ficcion que experimenta formalmente para producir —desde la
mirada de un etnografo—, la ilusion.

Punto de vista y toma de posicion
de Carlos Raygadas

Entre lo documental y lo fantdstico

Con el objetivo de identificar el lugar desde donde se ejerce la vision del
mundo representado, en el examen del punto de vista hemos considerado
tres niveles relativos a la acepcion perceptiva, conceptual e ideoldgica.
Ello implica el punto de vista que actia en cada encuadre y el que funcio-
na de manera transversal. Es decir, nos referimos a la optica especifica y
a la perspectiva que expresa la toma de posicion del autor. Siguiendo los
preceptos del critico y tedrico André Bazin, Carlos Reygadas quiere que
el cine participe de la realidad y la reproduzca en toda su consistencia.

ambito de la realizacion cinematografica al campo de la critica.
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Como Andrei Tarkovski,”® se propone emocionar al espectador con el
paisaje que lo emociond primeramente a ¢l; por eso esculpe el tiempo en
ese largo amanecer que abre su discurso filmico. No quiere intervenciones
excesivas, ni juegos pirotécnicos; su busqueda es mas ambiciosa: quiere
representar el pulso de lo real, la vibracion del aire, los destellos de la luz,
la eternidad en un instante.

Si la composicion fotografica esta determinada por los margenes del
cuadro; de suyo implica un recorte de lo real que define lo visible y el modo
de existencia de ese visible, por lo tanto, supone la relacion entre el espa-
cio in 'y off. En Luz silenciosa, el campo visual fragmenta lo real a través
de planos abiertos y sostenidos que privilegian la ausencia de elementos.
Es decir, es una composicion minimalista, centrada en crear atmosferas a
través de la iluminacion y la banda sonora. El sonido abre el espacio no
visible y al mismo tiempo lo circunscribe pues el espacio se concentra a
la comunidad menonita.

En Luz silenciosa, la focalizacion optica implica un ver decidido, pues
se dirige directamente a las cosas y captura lo necesario para reconstruir
el universo de sentido de la cultura. Ello es posible gracias a que la com-
posicion opera por medio de la descontextualizacidon para concentrar el
foco narrativo y tematico del relato. O lo que es lo mismo, la focalizacion
procede por abstraccion, obligando al espectador a imaginar el contexto a
través de indicios referenciales como la autopista y la cancion No volve-
rds.? La construccion del espacio filmico integra los extensos campos del
norte de México con las figuras de los personajes. El espacio no visible
prolonga lo visible a través del uso de los sonidos de la naturaleza como
los insectos y los mugidos, las lluvias torrenciales y el agua del estanque.
De modo que el fuera de campo extiende el espacio imaginario percibido
por el espectador. A través de la perspectiva y de la profundidad de campo
se amplian las zonas de la imagen cuya funcion estética es recrear de modo
verosimil el espacio real de la comunidad menonita. Los objetos adquieren
relieve por la relacion simétrica que mantienen entre si los componentes
en el encuadre. Si bien todos los parametros técnicos cuentan, su estilo se
debe a la luz silenciosa que distingue su escritura.

(Hasta qué punto Luz silenciosa es caja de resonancia de las formas de
vivir de la comunidad menonita? ;A quién da voz y a quién se la niega?
(Qué densidad e incidencia tiene el tema religioso y moral? Debido a
que la puesta en escena se basa en un registro etnografico de la cultura,

28. La escena que transcurre en el estanque de agua podria ser interpretada como una cita de
una escena del filme Nostalgia (1983) de Andrei Tarkovski, que se desarrolla en unas grutas
y cavernas en el sur de Italia.

29. Cancion No volveré, de M. Esperon y E. Cortazar.
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podriamos decir que —como Boas—, Reygadas apuesta por una concepcion
particularista de la misma, pues tal como lo hace un antrop6logo, investiga
in situ para hacer visible lo universal en su particularidad. La focalizacion
cognitiva procede por medio de un registro fiel de los gestos, los habitos,
las creencias, los valores y las practicas ancestrales, subrayando con ello la
funcion del cine como agente social. Pero, al mismo tiempo, su concepcion
es universalista, pues a través de esta cultura busca expresar la totalidad de
la vida social. Si esto es asi, la diferencia entre los grupos humanos seria
—para Reygadas— de orden cultural, pues la comunidad es mostrada como
una totalidad. De manera que no s6lo hace visible su singularidad desde
y a través de la propia voz del otro, sino que trasciende una mirada parro-
quial. Lo universal humano encarna en la cultura menonita valorizando
su universo de sentido, al mismo tiempo que lo fantastico nos remite a
preguntas universales sobre lo inexplicable de la vida. En esta dialéctica
entre lo universal y lo particular se enlaza la toma de posicion del autor,
pues la historia se focaliza en el ofro como un recurso para potenciar lo
que nos une, haciendo que lo extrafio se convierta en propio.

El tercer nivel del punto de vista corresponde a la focalizacion episté-
mico / axiologica; por tanto, a los valores que organizan el sentido de la
imagen. En Luz silenciosa no se desarrolla un tema posmoderno como la
violencia sistémica en sus variadas expresiones (narcotrafico, corrupcion),
sino problemas modernos como la muerte por amor, el sacrificio por el otro
y la predestinacion. Desencantar el mundo con el predominio del calculo y
del interés nos ha llevado a la pérdida de sentido, por eso el filme construye
“el circulo organico de la vida” mediante la revelacion, tal como lo exige
su estilo trascendental. Esta bisqueda metafisica justifica convenciones del
género fantastico en la resurreccion representada como real y, al mismo
tiempo, plantea una paradoja, pues resuelve la muerte mediante el acto
milagroso, pero no el dilema que causa la muerte.

A través del “retorno de lo tragico”, el valor metaférico del sacrificio
funciona como un contra-analisis de la racionalidad instrumental. Po-
driamos decir (Griiner, 2002) que el sacrificio ritual sirve para interrogar
a un vacio ontologico que se habria producido en la cultura, pues tiene
por funcioén restituir sobre nuevos lazos sociales la necesidad de volver a
fundar la polis humana (Griiner; 2002). En este sentido, Carlos Reygadas
desplaza la perspectiva tematica a lo metafisico y trascendental, quizas
porque considera que volver a lo sagrado sea una forma de reactualizar
interrogantes sobre el origen y el sentido de lo humano. Luz silenciosa
nos situa en una historia limitrofe entre el ethos religioso moderno y la
incertidumbre posmoderna, entre lo residual de la cultura menonita y los
dilemas contemporaneos de nuestra civilizacion.
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Anexos
Ficha técnica y artistica
Luz silenciosa (México, 2007); duracioén 147 minutos.

Direccion y guiéon Carlos Reygadas
Asistente de direccién Alex Ezpeleta
Direccion artistica Noemi Gonzalez
Producciéon Jaime Romandiay Carlos Reygadas
Sonido Raul Locatelli
Fotografia Alexis Zabé
Montaje Natalia Lopez
Johan Cornelio Wall
Marianne Maria Pankratz
Esther Miriam Toews
Padre Peter Wall
Zacarias Jacobo Klasen
Madre Elizabeth Feher
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Esquema del primer nivel de analisis

Nivel de la puesta en escena

Informantes

Principales
Johan
Esther
Marianne

Personajes Secundarios
Agata
Anita
Niflos
Padre
Madre
Zacarias
Orden de las secuencias
1. Amanecer

Unidades 2. Ceremonia de agradecimiento a Dios
3. Escenas contextuales
de 4. Encuentro de Johan y Marianne
contenido 5. El bailo en el estanque

5. Escena de labores agricolas

Escenarios 6. La doble confesion
7. Escenas de labores agricolas
8. Encuentro de Johan y Marianne
9. El diluvio
10. La muerte de Esther
11. El velorio
12. El milagro
13. Atardecer
Luz silenciosa nos sitGia en una historia
limitrofe entre el ethos religioso y la in-
certidumbre posmoderna, entre lo residual

Tema de la cultura menonita y los dilemas contem-

poraneos de nuestra civilizacion. Lo sagrado
representa un sentido trascendente a la expe-

riencia humana ante lo desconocido.
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