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mar la salvación de su familia, de su territorio y de sus posesiones
y, de paso, de él mismo.

- Las flechas. Por otra parte, Hidetora, al inicio de la película, enar-
bola un haz de flechas como símbolo de la unidad. Si las flechas
permanecen juntas, es imposible que alguien las rompa. El propio
Saburo se encarga de demostrar a su padre que, forzándolas, esta
supuesta unidad no es tal. Las flechas, en el imaginario simbólico,
se erigen en representación de lo fálico, de lo masculino y, por
tanto, de todos los caracteres tradicionalmente asimilados al varón
-fuerza, fortaleza, decisión...- Las flechas son, para Hidetora, la
materialización de todas las virtudes de un guerrero, virtudes que
llegan a convertirse en dogma inamovible si forman parte de una
colectividad que camina en el mismo sentido. Pero esa unidad
que se sustenta en el apoyo mutuo -representada por las mascu-
linas flechas- es puesta en entredicho muy pronto, puesto que el
menor de los hermanos demuestra que también la masculinidad
puede forzarse y romperse.

1.1.7. El no lugar según Auge

Una categoría no tenida en cuenta por Ricardo Gullón y expuesta
con bastante éxito por parte de Marc Auge, sería el concepto de no-lu-
gar. Si el no-lugar para el estudioso francés lo constituyen todos esos
espacios de paso donde el ser humano "sabe" que se encuentra provi-
sionalmente; podríamos decir que, en la pos-modernidad impuesta en
los albores del siglo XXI, el no-lugar podría extenderse a todos aquellos
espacios que el ser humano entiende como no suyos, como no propios,
como los lugares que no le pertenecen y que nunca le pertenecerán.
Elevaríamos, entonces, la concepción del no-lugar a una categoría mu-
cho más amplia, más extensa; en definitiva, la elevaríamos a un concep-
to no limitado por fronteras "físicas" sino por fronteras "psicológicas".
Un no-lugar sería aquel espacio que el individuo en cuestión sintiera
como ajeno a él/ella, e independientemente de la pertenencia o propie-
dad del mismo.

En El Rey Lear, como en Ran, los no-lugares serían esos sucesivos
espacios que Lear e Hidetora recorren buscando su "sitio", su lugar en
el mundo, su emplazamiento, una vez que han perdido, y que saben
que han perdido, sus emplazamientos primigenios -el del poder- En
Ran, el patriarca de los Ichimonji se ve abocado a la soledad, al refugio
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en una cabana donde vive un muchacho que ha sido torturado bajo
sus órdenes, al amparo precario entre unas ruinas de lo que antaño fue
un castillo -una construcción que él mismo mandó destruir- El campo
solitario, la cabana humilde, los desolados restos de una construcción
poderosa son espacios en sí, pero en Ran son no-lugares dilucidados
por el alma de Hidetora. El anciano ya sabe que no tiene sitio, que ha
perdido su emplazamiento, que le han robado su espacio, que ya nada
le queda si no son esos no-lugares y es así como entiende esta nueva
situación. Estos no-lugares están muy cerca del infierno, del averno al
que el héroe ha descendido buscando, sin desearlo y llevado por otras
circunstancias, su verdad más íntima. Lo más duro de la comprensión
de esa verdad es la de hacer patente el verdadero carácter de sus accio-
nes pasadas y es, quizá, esto lo que más atormenta al viejo samurai: el
hacer suyo su propia crueldad.

Hidetora sabe que no tiene espacio, que vive en un no-lugar y, por
ello, reconoce que lo único que le queda es la muerte física. Del no-
lugar de un individuo sin emplazamiento se pasa al lugar de la muerte,
de la tumba; a la posición yacente en la que lo encuentra su hijo Sa-
buro y su servidor Tango. Cuando se sabe muerto -y para el patriarca
de los Ichimonji estar muerto es haber perdido su emplazamiento de
poder- adopta la posición de un difunto; ocupa el espacio de quien
no pertenece a los vivos. ("Estoy en otro mundo (...) dejadme. Es que
queréis arrancarme de la tumba") Pero su hijo y su fiel servidor inten-
tan que comprenda su nuevo espacio sin que se anule de esa manera
y, para ello, obligan al anciano a que dirija su mirada a otro lugar, a
otro lugar fuera de él pero revestido de la misma esencia psicológica.
Tango le dice a Hidetora: "...mírale en los ojos [de Saburo]. Encuentra
la verdad en su corazón". Hemos cambiado el espacio, hemos pasado
del no-lugar psicológico a todos-los-lugares espirituales; un espacio en
el que reside, nada más y nada menos, que la verdad. Pero ésta será
la verdad de Saburo; sólo la verdad del menor de los Ichimonji; una
verdad que su padre hace suya buscando, de nuevo, otro espacio en el
que "emplazarse", otro espacio distinto a ese infierno de olvido al que
ha descendido.

En El Rey Lear sucede un tanto de lo mismo. El anciano monarca
se ve expulsado de sus propiedades y comienza su vagabundeo bajo el
fragor de una tormenta. Ha perdido su emplazamiento y se ve abocado
a errar por distintos no-lugares. Cuando reconoce a su hija Cordelia, en
su desesperación, acepta, incluso la cárcel. Para Lear cualquier lugar
puede ser bueno si allí hay un poco de amor, de comprensión, de grati-
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tud filial. Se encuentra emplazado en el más absoluto de los no-lugares:
"...Ven, vamos a la cárcel. / Cantaremos como pájaros en jaula. / Si me
pides la bendición, me pondré de rodillas /pidiéndote perdón. Vivire-
mos así..." (Shakespeare, 1999: 456).

1.2. Estudio del contrapunto y de las diversas acciones ocurridas
al mismo tiempo en distintos topoi

Ran, a pesar de su fuerte e ineludible temporalidad, es una película
eminentemente espacial tal como estamos viendo. Los planos conge-
lados y la importante carga de significación de los sucesivos emplaza-
mientos así lo confirman. Una de las características de la película, que
inciden en esa preeminencia de los lugares sobre el tiempo de la narra-
ción, es la recurrencia frecuente del contrapunto -del uso de distintas
acciones ocurridas al mismo tiempo en distintos lugares- Para no ex-
tender demasiado este trabajo, enumeraremos tan sólo alguna de ellas.
Así, mientras se sucede el drama del reconocimiento de Saburo y de los
sucesos recientes por parte de Hidetora, en la llanura se prepara una
nueva batalla -esta vez a campo abierto y entre las tropas de Jiro y de
Saburo-, al mismo tiempo que, en la cabana, donde el patriarca de los
Ichimonji se refugió la noche anterior, se representa el cruel asesinato
de Sué, ordenado por su cuñada Kaede —con el fin de ocupar el em-
plazamiento de la legítima esposa de Jiro- Al final de la película se nos
dice que, además, mientras que se sucedían estas pequeñas tragedias,
una tragedia de mayor destrucción se estaba preparando: el ejército de
Ayabé, a hurtadillas, se dirige al primer castillo con la finalidad última
de hacerse con él.

También al final de la cinta se precipitan los acontecimientos con-
densados en un mismo tiempo, pero expuestos en distintos lugares.
Mientras se produce el inesperado ataque al primer castillo, Kurogane
acaba con la vida de Kaede al tiempo que Tsurumaru -muy lejos de
allí- se asoma al borde de un precipicio un poco antes de que el icono
de Buda, regalado por su hermana, se precipite en el vacío. Si bien,
son distintos los lugares, son distintas las acciones ocurridas al mismo
tiempo, la simbología utilizada para todos ellos es la misma. De forma
recurrente, el recurso de la niebla nos introduce en la incertidumbre del
nuevo emplazamiento generado y los grandes espacios desérticos, en
los que el horizonte casi no puede verse, contribuyen a generar en el
lector-espectador esa sensación, esa lectura de un nuevo lugar aún por
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nacer y totalmente desconocido; un nuevo orden por inventar. El caos,
la sangre derramada, crea un nuevo espacio que no podemos intuir.

Lo mismo sucede en El Rey Lear, característica que, por otra parte,
es bastante usual y frecuente en el teatro isabelino. En el texto se su-
ceden, en esencia, dos tramas bien distintas, aunque unidas de forma
temática: por un lado, la tragedia del rey y la maquinación de sus hijas
mayores y, por el otro, el engaño de Edmond. Aunque, tanto la repre-
sentación como la lectura del guión, siempre debe hacerse de una for-
ma lineal (una escena tras otra, un acto tras otro) en el desarrollo de la
historia, del drama, se expresan o se adivinan esos acontecimientos que
están sucediendo al mismo tiempo en distintos espacios. Mientras que,
por ejemplo, Lear vaga entre la tormenta; Edgar huye de la supuesta ira
de su padre y las hijas del rey aprovechan este tiempo para urdir sus
respectivas intrigas -en distintos espacios, pero al mismo tiempo- junto
a Edmond.

1.3- El caos como fragmentación del discurso

Y en relación con esto último tenemos el caos como fragmentación
del discurso. Las sucesivas secuencias acaecidas en distintas lugares pero
todas al mismo tiempo -secuencias que, por otra parte, nos remiten a
hechos fundamentales para los personajes y protagonistas de la película
puesto que, en la mayoría de ellos, les va, nada más y nada menos, que
la vida- acentúan la espacialidad de este discurso. En Ran, además, la
fragmentación es muy acusada, puesto que no se recurre al recurso de
la elipsis y los distintos planos y secuencias se suceden unos a otros sin
interrupción, utilizando, en definitiva, la técnica del resumen. Kurosawa,
por otra parte y para conseguir este efecto, utilizó en el rodaje tres cá-
maras situadas en distintos puntos para filmar las mismas escenas. Es-
tas escenas, posteriormente, en el proceso de montaje, fueron cuidado-
samente seleccionadas y enlazadas sin interrupción, configurando esta
lectura de la película. Con ello, el mismo Kurosawa ha reconocido que
se propuso, en todo momento, acentuar el dramatismo y la intensidad
simbólica de la película.

Por su parte, en El Rey Lear, el caos viene representado por esa
multitud de escenas, de acontecimientos, de hechos, de intrigas, de
conspiraciones fragmentadas y, en apariencia deshilvanadas e inconexas
pero que al unirlas, al recomponerlas en sus distintos fragmentos, da
lugar a la tragedia.
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1.4. La importancia de la descripción frente a la narración

Esta característica espacial es, como en el caso de los lugares míti-
cos y metafóricos que hemos tratado anteriormente y, tal como veremos
a continuación en el apartado siguiente, especialmente notable en la
película por su especial visualidad en la puesta en escena. Por tanto,
pasamos a detallarla sólo en su relación con la película y obviamos el
discurso textual de El Rey Lear, puesto que se presenta de una forma
menos latente.

Ya hemos visto que, ni tan siquiera en una lectura superficial, en
Ran se coloca el énfasis en la narración en detrimento de la descripción.
De hecho, el tempus de la narración se sucede a un ritmo muy lento
ayudado por planos congelados en un espacio en los que la significa-
ción se produce en un profundo nivel simbólico. El tiempo se detiene
para acentuar el drama de los protagonistas y es ese tiempo detenido el
que se dota de significación, de lenguaje propio, aunque el lenguaje sea
el mismo silencio. Un ejemplo de esto último sería el vacío -correlato
del silencio- que rodea a todos los castillos. Más bien que vacío, po-
dríamos denominarlos desiertos: paisajes que se nos antojan fuera de la
superficie terrestre y tan ajenos a nuestro planeta por su extrema senci-
llez y soledad, por la textura y el colorido de los mismos, que de inme-
diato se asocian como pertenecientes a un espacio interior; al lugar del
espíritu donde se produce la duda y el miedo. Cuando hay un elemento
natural -la hierba, por ejemplo- éste también está representado de for-
ma poco convencional, de tal manera que nos hace preguntarnos sobre
el significado, sobre la lectura profunda, simbólica, de la imagen que se
nos representa en la pantalla. Todo ello, por supuesto, son elementos
puramente descriptivos que acentúan la temporalidad del discurso que
estamos estudiando.

1.5. El detallismo descriptivo

Para el análisis de esta característica, nos detendremos en la escena
inaugural, tanto de la película como del texto teatral, por la importancia
significativa con la que se reviste la misma. En el El Rey Lear shakes-
periano, el reparto de los bienes se realiza sin más explicación; el rey
lo había decidido y lo anuncia, así, entre sus hijas y sus yernos. No
hay ningún detonante de la decisión, más bien, parece como si estos
hubieran sido los planes del monarca durante mucho tiempo y lo que
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pretende es "evitar futuras disecciones" (Shakespeare, 1999: 335). Lear
se nos presenta sin pasado, se nos aparece en ese "ahora" en el que
hace público su testamento en vida, pero no sabemos nada (de amores,
conquistas, guerras, problemas con los subditos) de su biografía anterior
al acto de la partición de su territorio. Es, en este sentido, un personaje
plano, un personaje que comienza con ese parlamento, con la división
de su reino entre sus tres hijas que, además, quiere hacerlo en base al
amor que éstas le profesan, por lo menos el declarado: "...cuál de vo-
sotras / diré que me ama más, para que mi largueza / se prodigue con
aquélla cuyo afecto / rivalice con sus méritos". (Shakespeare, 1999: 335)
Realiza una pregunta y espera una respuesta de sus hijas. La decisión
del testamento se hace, además, en privado; sólo asisten las herederas,
sus yernos y, el que suponemos su mano derecha, el duque de Kent.
El rey hace lo que cree que debe hacer, lo que es su obligación y no
se mueve embargado por remordimientos o malos presagios, tal como
sucede en la película Ran.

En Ran esta escena se realiza con un despliegue de mayor simbo-
lismo. Detengámonos en la imagen que presagia la escena. El señor
Ichimonji ha organizado una cacería para sus subditos, hijos y vecinos y
tras ésta, todos se refugian en un recinto cerrado levantado para la oca-
sión. En el interior del mismo se reúne con sus hijos, su mano derecha,
el bufón y los señores de Ayabé y Fujimaki que ofrecen la mano de sus
hijas respectivas para el menor de los hermanos Ichimonji. Este recinto
se encuentra enclavado en plena naturaleza y lo forma un cuadrado
perfecto sin techo. En las telas que lo conforman aparece repetido el
emblema de la casa de los Ichimonji. El escudo está formado por la
unión del sol y la luna, que, en simbología, se entiende como la unión
del principio femenino (la luna) y del principio masculino (el sol); como
la unión de lo frío y lo oscuro (la luna) y de lo cálido y lo luminoso (el
sol). La conjunción del sol y la luna, como el rey y la reina, el herma-
no y la hermana, el hombre y la mujer, es el símbolo de la totalidad,
la unidad de la naturaleza, donde los contrarios no se niegan sino que
se afirman en una continua sinergia. Tenemos, pues, que los Ichimonji
y sus huéspedes se encuentran bajo el amparo del principio del todo,
en un lugar elevado, y protegidos por la madre naturaleza, que, en
esta escena de la película, aparece de manera apacible, dominada por
un cielo claro. Más imágenes abundan en este sentido de unidad. Nos
referimos a la conjunción en las mismas telas que conforman la carpa
de los colores azul (negro) y oro (blanco), considerados en simbología,
también, como la representación del ying y del yang, del hombre y

CAUCE, Revista Internacional de Filología \ su Didáctica, n" 28, 2005











CANDELARIA VIZCAÍNO MACERO

BIBLIOGRAFÍA

AUGE, Marc (1993). ¿05 "no lugares". Espacios del anonimato. Barcelona,
Gedisa.

CARMONA, Ramón (1993)- Cómo se comenta un texto fílmico. Madrid, Cátedra.
CASSETI y DI CHIO, F. y F. (2003). Cómo analizar un film. Barcelona, Paidós.
CIRLOT, Juan Eduardo (2004). Diccionario de símbolos. Madrid, Siruela.
Gil-DELGADO, Fernando (2001). Introducción a Shakespeare a través del cine.

Madrid, Ediciones Internacionales Universitarias.
GIMFERRER, Pere (1985). Cine y literatura. Barcelona, Planeta.
GULLÓN, Ricardo (1980). Espacio y novela. Barcelona, Bosch.
KUROSAWA, Akira (1989). Autobiografía. Madrid, Fundamentos.
LOTMAN, Yuri M (1988). Estructura del texto artístico. Madrid, Istmo.
PEÑA-ARDID, Carmen (1992). Literatura y cine. Madrid, Cátedra.
SHAKESPEARE, William (1999). Obras selectas. Madrid, Austral.
SHAKESPEARE, William (1994). King Lear. Londres, Penguin Popular Classics.
VÁZQUEZ MEDEL, Manuel Ángel (2000). "Del escenario espacial al emplaza-

miento" en Sphera Pública, n° 0. pp. 119-135.
VÁZQUEZ MEDEL, Manuel Ángel (2003). Teoría del Emplazamiento: Aplicacio-

nes e implicaciones. Sevilla, Alfar.
VIDAL ETÉVEZ, Manuel (1992). Akira Kurosawa. Madrid, Cátedra.

468 CA UCE, Revista Internacional de Filología y su Didáctica, n" 28, 2005


	CampoTexto: CAUCE. Núm. 28. VIZCAÍNO MACERO, Candelaria. Los espacios simbólicos en El Rey Lear ...


