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1. Introduccion
Quiza el mundo, la vida en general y la de cadadennosotros carezcan al fin y al cabo de
sentido. Pudiera ser. Pero es un hecho que lo tmaescaon ahinco. El ser humano ansia el
sentido. Aristoteles afirm6 que el hombre, por redaza, desea el saber. Y saber, para el
filosofo griego, es tanto como conocer las caupaBcipalmente la causa final. En suma,
nacemos con hambre de sentido.

Nuestras bases biolégicas y psicoldgicas pareaaspaar para ello, nos impulsan hacia la
busqueda de objetivos, nos invitan a decidir y &ereter nuestra accion en términos de
propésitos. Caminamos hacia el lugar que nuessta wmarca como meta. De otro modo no
habriamos sobrevivido. Es nuestra forma de insereivel espacio, vivido siempre de modo
vectorial. Y el lenguaje mas comun recoge estarepsa basica en frases hechas, como “en
vistas a”, que indican finalidad. Por otra paitequiza en continuidad con lo dichauestra
psique consciente esta construida bajo el esquelsadgico de los propdsitos y los medios.
Pensamos —realidad o ilusiémue nuestras decisiones y acciones se orientaa fiaes
libremente adoptados como tales.

En virtud de esta pulsion de sentido, muchas @asgfiremotas en el tiempo o exoéticas, nos
han legado sus relatos, sus mitos, sus cuentoss ycantos. Constituyen, a su modo,
busquedas narrativas del sentido de la vida, eguasel mundo sale del caos inicial o de la
nada para convertirse ensmosen algo ordenado y hermoso, donde el ser humeane $u
lugar y su funcidn, donde cada persona encuentracada y su labor. Tenemos los dias
contados, nos advierte Paul Ricoeur. Los dias qumntamos acaban por resultarnos ajenos,
se nos pierden en la confusion y en la nada détlamhSolotenemos solo integramos o
asumimos como propio, aquello que logramos ponemeorden narrativo. En el relato cobra
sentido la vida. Y es la vida dotada de sentidiuianos resultpropia. Podemos tenerla, nos
la podemospropiar, podemos vivirla compropiamentéhumana.

Los antiguos filosofos, y entre ellos los dos gemdPlatén y Aristoteles, también
intuyeron un orden teleoldgico en la realidad, entislo de la vida. Dios actia en el cosmos
aristotélico como atractor, como causa final y matmovil de las esferas. En uno de sus mas
enigmaticos tratadof)e motu animaliumel filésofo de Estagira explica el movimiento de
los animales en términos de causa final. Se mupaemalgo, para lograr algo, un fin. Y el
ser humano, por supuesto, decide conscientememtecgn en funcién de los fines elegidos.
Todo esta lleno de sentido, mas profundamente dedopodriamos pensar. No es solo que
los fines den sentiddesde fueraa los medios, es que los med&en los propios fines
concretados, efectuados, realizados. Asi, tienesi enismos el sentido. EI médico quiere
sanar al enfermo, ejemplifica Aristoteles. Logréeen gracias a ciertos medios, como la
aplicacion de calor. Desde una vision dualistaaédr es el medio, la salud el fin, y el medio
cobra sentido en funcion del fin. Digamos que etide le viene dado desde algo exterior.
Pero, segun Aristételes, el calor es el modo cémae que se realiza la sanacion, no algo
externo a la misma. Luego, la accion del médicmedio y es fin a mismo tiempo, esta en si
misma y desde el principio impregnada de sentido.

El mundo aristotélico reserva un lugar importardeapel azar, pero, en su conjunto, en
cada uno de sus seres, especialmente en los @sjgnsobre todo en la accion humana, es un
cosmos movido por fines, orientado, organizadcdimte sentido.

Las lineas maestras del pensamiento de Platon yArd#oOteles se prolongaron y
entrecruzaron a lo largo de la Edad Media. Se &rodi hacia el final de esta época con la
imagen del mundo heredada de la tradicion judeiams Como ensefia magistralmente
Thomas Kuhn en su librba revolucién copernicanaesta fusion se completdé gracias a la
obra filosofica de Tomas de Aquino y a la obrarditea de Dante Alighieri. Entre ambos



dibujaron un cosmos organizado, hogar calido maestirpe humana. Sefialaron el puesto que
hemos de ocupar en este universo de las dos edterasrestre y la celeste. Nuestro lugar

sobre la Tierra nos permite mirar a lo alto, hdaisnorada de Dios, pero nos condena a ser
atraidos hacia abajo, hacia el simbdlico y reaatudel mal. En este escenario se celebra a
diario el drama de la vida humana, entre aspirasion tendencias. De nuevo todo cobra

sentido.

Pero nosotros somos (post) modernos, hijos de anga Isaga de descentramientos, de
rupturas del sentido espacial y de deconstrucasoordenaciones erradas. Es una historia mil
veces (mal) contada. Copérnico saco la tierra elelra, rompio el armoénico universo de las
dos esferas. Sin apenas habernos recuperado, Daowihizo descendientes de esa Tierra
minuUscula y extraviada, mientras Freud nos infolandd que ni siquiera ocupamos el centro
de nuestro yo. Copérnico, Darwin, Freud. Han sidetd el hastio (mal) interpretados, y
adoptados como héroes de la mitologia modernardsargido.

Un personaje de Shakespeare fungiéo como profetauimtario de dicha mitologia: “La
vida no es mas que una sombra en marcha; un noalcae se pavonea y se agita una hora en
el escenario y después no vuelve a saberse de @t euento contado por un idiota, lleno de
ruido y de furia, que no significa nada”. Aqui idarmisma, en lugar de ser realidad contada,
es narracion, es cuento... que no significa nadaal#@a de realidad que contar, el cuento
mismo ha perdido todo su sentido. Casi por los msésdias, Calderdn sentenciaba: “Que toda
la vida es suefio, y los suefios, suefios son”. Earso asoma ya el mundo sin pies ni cabeza
del inconsciente. Sus monstruos se ensefioreanviltalg del sujeto. Y poco puede hacer al
respecto la nueva ciencia, nacida de la escisitre éechos y valores, partidaria de la teoria
en detrimento del relato. El mundo queda como heubstrenco: hay lo que hay. Nos
resignamos. “Asi es la vida”, decimos cuando neelaos sentido.

Nietzsche lleg6 a tiempo para certificar la defdnaie Dios y del sentido, el hundimiento
del mundo de nuevo en la nada, en aquella nadaal los viejos relatos querian sacarnos.

Mas la resignacion nunca ha sido total, la pulgiénsentido circula aun y siempre por
nuestras venas, sin remedio. La modernidad ha @oseasentido en el tiempo y en la
libertad humana mas que en el espacio. Hemos pendiélstrdugar en el mundo, el puesto
del hombre en el cosmos. Pero quizad tengamosiamentotodavia en la historia y en el
tiempo. No hay un lugar ya dado para nosotros. lida esta en construccion, evoluciona, y
el ser humano mas que lugar tiene mision, taregju&a €l mismo se da: la mision del
progreso.

Ahora bien, esta ultima trinchera del sentido aaela llegada de la posmodernidad. Ya la
renuncia es completa, no hay mundo, no hay cossubg, fragmentos; cualquier relato es
igual a cualquier otro: no hay metarrelatos. Caebtén la idea de progreso, el futuro esta
abierto, si, pero no es nuestro, no depende dérasi@ecisiones. Ni siquiera nosotros somos
ya nuestros. Aceptémonos como hechos también moesgehijos del azar, del caos, del
subconsciente. Somos resultado, mas que proydcanteEes invadido por el absurdo, por la
desfiguracion y la inconcrecion, el cine por laaldia sin causa. Sin causa final. El arte se
convierte, asi, en conciencia y mostracion delesitido.

Digamoslo una vez mas: el hambre de sentido essfmre, tozuda. No nos resignamos.
Donde estd el peligrerezamos con Hoélderlin alli mismo nace lo que salva. Ojala. Y
buscamos una ciencia nueva, una nueva alianzadienieia con el sentido, como la que nos
propone el Premio Nobel llya Prigogine. Pues losnagos del sentido son tres y son el
mismo: la nada, el caos y el eterno retorno (quenamw lleva a ningun sitio). La ciencia
contemporanea pugna contra estos enemigos. La darémica ha encontrado la flecha
temporal de la entropia. Parece indicar: “haci@bemo”. Es verdad. Pero al menos hay una
direccién y un sentido, no un eterno y gracil bugldemas, la evolucion de los vivientes nos
ha ensefiado que la flecha de la entropia puede\settida, su pendiente remontada hasta
altas cimas de complejidad y de organizacion. Lemmdogia se ha convertido casi en
historia. El universo, al parecer, tiene un origea,es eterno, se nos presenta como un
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acontecimiento historico entre otros posibles. Hayr, lo tanto una linea, una direccion y
quizas hasta un sentido. Salimos de nuevo a swestnou Y, curiosamente, la ciencia de la
nueva alianza recupera la narratividad, el recarsm metéfora, el logos de la analogia, el
lenguaje del relato junto al de la teoria. EI seamano tampoco tiene por qué entregarse sin
mas a la pulsion subconsciente. Puede trazar, amnelicionamientos bioldgicos y
psicolégicos sin cuento, un angosto camino de thldehacia finalidades conscientemente
elegidas. En varios frentes, pues, renace la bati@l sentido. Desde el fondo de nuestra
naturaleza surge la voz que se niega a una rendmiaél, definitiva.

También en el arte observamos los brotes nuevok @damtigua ambicion de belleza.
Sabemos ahora, tras el paso por una convenigiitevitable? purga de ilusiones, que no
resultara tan facil retomar la busqueda del senfidojue el sentido no esdhi, ni a la mano
ni a la vista. No podemos simplemente descubmil@ecirlo, ni simplemente mostrarlo. No
podemos tomarlo sin mas. Hemos de crearlo. Tengm®golaborar en su creaciéon. He aqui
nuestro trabajo: el sentido de nuestras vidas stenen traer a la vida el sentido. En colaborar
a traerlo, pues nuestra tarea tampoco es simmeioére Podriamos describirla con propiedad
comodescubrimiento creativdel sentido, descubrimiento creativo de un cosemosiernes,
de un mundo irrepetible, Unico, qaeny ya se esta haciendo.

Este es el contexto en el que se puede entendbrdaartistica de Malick. Hambre intensa
de sentido. Busqueda activa del mismo. Descubrimiemeativo del sentido de la vida. Como
en las civilizaciones remotas 0 exoticas, el citeeha pulsado la cuerda de la narracion para
hacer sonar el sentido de la vida. Para crearkesgubrirlo a un tiempo. Pero lo hace ya desde
la renuncia a la primitiva ingenuidad, desde lacemcia de las dificultades, desde la
conviccion de que el sentido no esta simplemaiiie Con su obra, Malick labora en la
siempre inacabada tarea de construccion del sengidosu descubrimiento, creacion y
mostracion. Pone al servicio de esta tarea mediesas, con los que no podian contar los
viejos relatos, los recursos de una original y daga narratividad cinematografica.

Trataremos de explorar, en lo que sigue, las aportas que podemos obtener de su obra
filmica para el perenne y actual problema filoswfitel sentido de la vida. Nos centraremos
muy especialmente en dos de sus pelicllagielgada linea rojgLR) y EIl arbol de la vida
(AV).

2.La delgada linea rojay El arbol de la vida
LR y AV son dos peliculas de Terrence Malick, quiantes de dedicarse al cine, estudio
filosofia en laUniversidad de Harvardentre los afios 1961 y 1965. Fue discipulo alli de
Stanley Cavell. Se impuso la tarea de relacionarpensamientos de Heidegger sobre (y
contra) la epistemologia con el analisis de la g@i®on de Russell, Moore y C.I. Lewis.
Después se fue a investigarMhgdalen Collegeen Oxford, para obtener el bachiller en
filosofia. Dejo Oxford porque queria escribir swsisede doctorado sobre Kierkegaard,
Heidegger y Wittgenstein, pero Gilbert Ryle le difae deberia escribir sobre algo “mas
filosofico”. Ingres6 como profesor de fenomenologia el MIT, y trabajé también como
traductor de Heidegger. Ejercio, asimismo, comaopé&sta para eNew Yorkery la revista
Life. En 1969 publicé su edicion bilingle De la esencia del fundamentde Heidegger. Se
integré més tarde en €enter for Advanced Film Studielel American Film Institutecon
sede en los Angeles. Asi, Malick, no se sabe mery por qué, decidié pasar de la filosofia al
cine. No resulta extrafio, pues, que sus pelicelasterpreten en términos filosoficos. Pero lo
mMAas sensato es ir a las cosas mismas y leerlagmo una ilustracion de ideas filosoficas,
sino, quizé, como una forma de filosofar, de arguarey de razonar.

La obra de Malick se reduce, hasta el momentoy@agoeliculas, de las que LRhe thin
red ling 1998) es la tercera (con un lapso de casi 20 désgués de las anteriores) y AV
(The tree of life2011) la quinta. La primera fudalas tierras(Badlands,1973), a la que
siguié Dias de cielo(Days of Heavenl1978); y la cuarta fu&l Nuevo MundoThe new
World, 2005).



LR sigue la novela, mas o menos autobiografica]aiees Jones, de 1963, que evoca la
sinrazon de la guerra, la camaraderia y la intadsgmocional de las relaciones entre los
miembros de una compafiia. El personaje principdbdeelicula de Malick, Witt, es una
figura marginal en la novela de Jones, que allreagacomo un individuo problematico,
testarudo, aunque ya tiene el caracter de indivghlitario, que probablemente le sirva a
Malick para transformarlo en una figura filoséficamedo de Wittgenstein (Tovar 2012: 9),
gue acaba muriendo al final de la pelicula, cosargqusucede en la novela. Otros personajes
son invenciones de Malick, como el capitan Statéstrata de los sucesos de la batalla de
Guadalcanal en noviembre de 1942, cuando el ajédstlos EE.UU. luchaba contra los
japoneses en el pacifico.

LR es una pelicula de guerra, pero bastaniegeneris es una pelicula de guerra del
mismo modo que ldiada homérica es un poema bélico. No es una pelicstariga, sino la
historia de un hecho heroico, de la muerte, eim@sel sacrificio. Es también una historia de
amor, tanto erdtico como compasivo, cuya cuna esosibate militar, y de miedo al
deshonor. Estas dos ideas fuerza se comprimenfeaséapronunciada por un capitan Staros
en primer plano, rezando: “No me dejes traicionarishombres”.

De hecho, al comienzo de la batalla, el coronel $al dirige a Staros en griego,
describiendo el amanecer conen$ rhododaktylds“aurora de dedos rosados”, expresion de
la lliada. Sin duda, la intencién es épica y mitica. El lefjgws lirico y a veces metafisico.
Como en lalliada, lo importante no es la guerra, sino los persenaelividuales. Si
establecemos un paralelismo entre la Troya de HwnyeiGuadalcanal, LR cuenta la
prehistoria del imperio americano, al igual que Komlo hace con la prehistoria de la
supremacia helena. Como buen mito fundador, mulestracesidad de un enemigo en el acto
de fundacion, al tiempo que describe la intimidaniagia con ese enemigo, como se constata
en diversos momentos de la pelicula, y de modocedpen las imagenes de los soldados
americanos sentados junto a los japoneses cap$inadieados todos ellos de cadaveres y de
basura.

Por su parte, AV es una obra escrita y dirigida perrence Malick. Ya el titulo esta
cargado de profundas resonancias. Por un ladoeaeamia metafora preferida de Darwin,
cuyas teorias han sido (mal) interpretadas pomalgen términos nihilistas. Por otro lado es
también una metafora biblica (Salmo 1). En este,a&snite a la cruz de Cristo, en cuyas
doctrinas cree ver Malick una promesa de sentid@ jpfomesa no carente de riesgo y de
dificultades, pues con dificultad y riesgo se emfaeal problema del mal. En cierto modo
puede entenderse esta pelicula como una contimudeidR, en la que algunos de los temas
alli planteados adquieren una respuesta mas especif

Entre otras razones, hemos seleccionado estasetiosl@s por la conexion tematica que
hay entre ellas. Ambas plantean el problema deidsey su mayor escollo, el problema del
mal. También porque en la respuesta que dan ambagrecia una secuencia, que va desde
posiciones mas naturalistas 0 panteistas hastaiguess mas teistas. AV puede ser vista
como una relectura del libro de Job, la reintegmién de esta obra para los tiempos actuales.

3. Estructura narrativa y recursos cinematograficos

Ambas obras de Malick son peliculas liricas, carelentes didlogos y con escenas de accién
de maravillosa fotografia. Pero el nucleo del figstd apoyado en la técnica favorita de
Malick: la voz enoff -masculina en LR, masculina y femenina en AV-, gparece también
en Malas tierrasy enDias de cieloEn este ultima se trata de las voces de dos esuggre
salen a ver el mundo. Esta técnica le permite @op@je asumir una distancia de la accion y
una complicidad con el publico. Las vocesoéhpueden entenderse como intuiciones de la
conciencia o como cuestiones que no pueden resg@)deero que enmarcan las acciones
humanas. En todo caso, plantean constantementanpasggue provocan una corriente de
pensamiento reflexivo que se mantiene aparte deatasones de los personajes. Las
reflexiones de las voces eff no motivan las acciones de los personajes, auequeuchas
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ocasiones representan cOmo estos conceptualizzomgaromiso con el mundo (Davies 2009:
577).

Algo semejante se logra también mediante el uda tanda sonora, que nos comunica la
sensacion de lo que sucede apelando a nuestrasoap®g sentimientos, mas que al
intelecto. Asi se ve en la espléndida banda satmidans Zimmer que inunda LR, y que esta
muy emparentada con la pieza de Charles TWesunanswered questio@ontiendeitmotivs
gue puntldan y recapitulan la accion. También sec#épren la espléndida seleccion musical
que recorre AV. Igualmente, la presencia de soniddsrales de agua y pajaros se aprecia en
todas las peliculas citadas. La brisa esta preseiidéas del cielo Es semejante a los sonidos
del viento en LR y de los soldados que se mueverapbierba de Kunai a medida que la
compafia Charlie asciende la colina hacia la p@sienemiga. Estos sonidos denotan una
naturaleza omnipresente que enmarca el conflictoahno. Todo esto reaparecera de modo
apotedsico en AV, donde se hace bueno aquel pemsanpascaliand’La naturaleza tiene
perfecciones para hacernos ver que es la imag&node y tiene defectos para hacernos ver
gue no es Mas que su imagen” (Pastahsamientq934-580).

El estilo cinematico-formal de Malick conforma niras respuestas afectivas a la pelicula
-y no, 0 minimamente, las cognitivaen la medida en que destaca rasgos de la exgarien
que soélo pueden ser comunicados apelando a loglaerniCoplan, 2009). Eso lo hace
mediante tres recursos: una perspectiva muy subjathagenes y sonidos impresionistas y
una narracion episédica. Ni LR ni AV tienen la estura de planteamiento, nudo y
desenlace, sino de una serie de momentos discktids, cuyo significado individual no
esta del todo claro. La narracion, como nuestro doupostmoderno, esta hecha de
fragmentos, de briznas de cotidianeidad y afiicobealleza. Es lo que Noél Carroll llama
narracion erotética, que se desarrolla por mediprdguntas y respuestas. Al comienzo de
ambas peliculas se hace una pregunta, y a lo thrdas mismas Malick trata de responder a
esa cuestion, que genera nuevas preguntas que sesgmndiendo por el camino, segun el
principio kantiano de que la respuesta de una pitagronduce a nuevas preguntas.

Es fundamental, también, desde el punto de vistatha, la colocacion de la camara, fija
en unos casos, movil y al nivel de los ojos deplmgagonistas en ciertas escenas. La camara
vagabundea entre el paisaje, los personajes y peceglor. En muchas fases,
significativamente, nos hace apuntar la mirada ehacriba. Otras veces las escenas de
steadycany de camara al hombro, imponen un cambio de rithanto a ello, el control de la
luz, el enfoque constante de la luz que atraviesa ¢os arboles, la niebla y el humo -que
hacen que uno vea la luz como tal, como en un oudelRembrandt, del que Danto ha dicho
no que pinta la luz, sino que es acerca de la has,recuerdan la equiparacion tradicional
entre la luz y lo divino, lo agapeico, presenteteda la belleza representada en ambas
peliculas. Las dos se enfrentan a la vision ingntalista propia de la guerra y de la vida
cotidiana. La vision instrumentalista nos imponeliigacion de ser “importantes” en la vida
cotidiana, o de matar y sobrevivir en la guerra. dedleza-bondad de la naturaleza es
destruida por el terror de la tecnologia, pueolama de LR, bella en si, se convierte en algo
gue hay que “tomar”, como la vida misma se vuelg®e &n lo que hay conseguir cosas,
enriguecerse, hacerse a si mismo, controlar eiguagstino. Esta presente aqui directamente
la critica heideggeriana a “nuestra imagen del mynd indirectamente toda la critica
posmoderna a la razon instrumental, asi como el feggdeggeriano del poeta, quien revela
la presencia del ser a través del lenguaje. Caleapegue Malick expresa la critica ontologica
de Heidegger a la tecnologia, asi como el papelHpidegger da al poeta en tiempos de
miseria, al revelar, por medio del cine, la pregedel ser en el lenguaje. Las vocesoén
harian este papel.

Podria interpretarse en este mismo sentido la aeparentre vision y tacto que propone la
pelicula: la vision como deshumanizadora, distal@iabjetivizadora e instrumentalizadora
que aparece en todas las escenas de conquista, drentactil de un mundo que propugna la
calma, la serenidad heideggeriana, y que posilalitaptacion de las cosas como sensibles y
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sentientes. Todo esto lo muestra Malick mediant&isonde la camara que algunos autores
han equiparado con el estilo pictérico que Wolfthisocia al arte barroco (a diferencia del

lineal) (Davies 2009b: 57). Como conciencias era@das, el mundo nos toca no solo

fisicamente, sino también emocionalmente, y despiaremorias que permean nuestra
conciencia, especialmente cuando nuestra naturarézel estd mas en riesgo.

4. Meditacion sobre el sentido
Un elemento esencial es la presencia masiva detlaaheza, en general en todas las peliculas
de Malick, pero especialmente en LR y, cdbmo notaelos los procesos césmicos y de
biogénesis retratados tan magistralmente en A\primaera pelicula se abre con la escena del
cocodrilo entrando en el estanque (cocodrilo quereme de nuevo hacia el final, capturado
por los hombres de la compafia Charlie). Entre @nég de una jungla densamente poblada
de arboles, oimos la primera voz de la peliculaeitificada: “¢Qué es esta guerra en el
corazén de la naturaleza? ¢ Por qué compite laak@zarconsigo misma, la tierra con el mar?
¢, Hay un poder vengador en la naturaleza? No urrpside dos”. “La guerra en el corazén
de la naturaleza” se anuncia como el tema principadh pelicula a través de la vozaéh He
aqui una de las delgadas lineas rojas, la que ssdpaguerra de la naturaleza. Viene
inmediatamente a la memoria el célebre aforismdideclito: “La guerra es el padre de
todas las cosas”.

La guerra de Heraclito es la lucha interna a Ipiaroaturaleza. Junto a ella, Malick retrata
una guerra humana, que se lleva a cabo en mediesdebelleza natural inmensa.
Constantemente tenemos imagenes de los arboledjatess, los pajaros, sentimos la
presencia de los sonidos naturales de las aveserdb en la hierba, el agua, las olas. La
naturaleza es como un poder inevitable, una fugueaenmarca la guerra humana, pero que
es indiferente a las finalidades humanas, al iqual sucede eMalas tierraso enDias de
cielo. Puede ser que la concepcion de la naturalezangm@resenta Malick sea totalmente
naturalistg segun algunos, como Simon Critchley (Critchle909: la naturaleza, sin
encanto, es una fuerza que da marco al drama hudeal@oguerra, pero que es indiferente a
los propésitos humanos. Para otros, el tema deeli@uta es la impenetrabilidad de la
naturaleza misma: ¢.es cruel o es amable, bell@?0¢os leen la naturaleza representada por
Malick como un signo poderoso de un bien supec@mo un reino espiritual, en comunion
con el cual se pueden trascender las luchas indiled presentes en la guerra. De ahi las
imagenes de luz, viento, arboles, como signos @xikiencia de otro mundo, expresiéon del
trascendentalismo emersoniano, que propugna eacontdlirecto con la realidad mediante la
observaciéon y la intuicion. La naturaleza y el alppara Emerson, son los elementos que
construyen el universo, y el individuo puede congegna suerte de unidad con el mundo
mediante la comunion con la naturaleza. A favoesta lectura militaria, por ejemplo, la voz
de Witt que refiere a un alma Unica, al brillo ddas las cosas, a la necesidad de ser parte de
un gran yo (Davies, 2009b: 46-48).

La narracion de LR se organiza en torno a diverskiones, pero sélo nos vamos a
centrar en una: la que se da entre el sargentohW8ksan Penn) y el soldado Witt (Jim
Caviezel). Lo que aqui se juega es la cuestionseetido, que queda clara en el primer
didlogo entre ambos, una vez que Witt ha sido @degpor haberse ausentado sin permiso en
el pueblo melanesio. Se nos muestran a travésidelarias escenas de armonia comunal que
abren la pelicula. Para Welsh, “en este mundo ambh® no es nada y no hay mas mundos”.
A lo que Witt le replica: “Se equivoca. He vistoammundo, aunque a veces creo que lo he
soflado”. Y Wells afiade: “Usted ve algo que yo nwera”. Welsh no cree en nada. Para él
todo es una mentira, y €l mismo debe volverse siaa Pero frente al nihilismo de Welsh
esta, segun algunos, el panpsiquismo metafisicasemano de Witt: “Quiz4 todos los
hombres tienen un alma grande, y todo el mundoaes ple ella, todos los rostros son el
mismo hombre, un gran yo”.



La propuesta de LR puede entenderse facilmente éminos panteistas, mas
comprometidos con el naturalismo de Emerson queladilosofia heideggeriana, pero el
deje de Heidegger no desaparece en ningun casonsna dialéctica esta presente en AV,
pero aqui se avanza claramente hacia un teismamas el panteismo se personaliza. La
flecha del sentido apunta ahora méas hacia un D@sopal que hacia una naturaleza
impersonal. El panteismo que puede intuirse emrdgguestas de Witt encuentra ahora su
réplica cristina en el dilema planteado al comiefi¥o Dicho dilema se expone bajo la forma
de una eleccidn entre dos caminos: el de la nazaal el de la gracia (lo divino). Esta ultima
“no trata de complacerse a si misma, acepta saltads, olvidada y rechazada. Pero la
naturaleza solo quiere complacerse, dominar y serspcuentra razones para ser infeliz
cuando todo brilla en torno a ella y el amor soari¢odas las cosas”.

Este tema esta previsto en LR, en la dicotomize émitt, quien encarna al mistico que
constantemente preguntgtan heideggerianamente!y Welsh, quien hace afirmaciones
categoricas y tiene de antemano las respuestas@daanterrogante. Sin preocuparse por si
mismo, y preparado para sacrificarse por sus calasraVitt ve todas las cosas y personas
con impasibilidad, y ve belleza y bondad en todond Welsh ve sdlo dolor, Witt ve gloria.
Welsh no puede creer en lo que Witt cree, no pgedéeemplar la gloria y, en el fondo, no
siente nada mas que dolor. Frente a la tumba de phdgunta: “¢Dénde esta ahora tu
destello?”, lo cual puede ser una pregunta pamissho. La recompensa para el compromiso
metafisico de Witt es la muerte. Este compromistafisgco alimenta su valor en el combate
y su compasion por el enemigo, como cuando mimrasito de un japonés muerto, medio
enterrado, que le habla: “¢Todo el mundo te quigei también me querian. ¢Acaso
imaginas que tu dolor sera menos intento porquédasia bondad o la verdad?”

Pues bien, estas preguntas, naturalistas en LRjexdq un aspecto trascendente en AV:
en las escenas iniciales conocemos que uno dejbsshia muerto, y la madre, en su duelo,
puesto que ha elegido el camino de la gracia, afigoe su hijo esta en las manos de Dios,
porque siempre lo ha estado, y recita un salmo: t&oeré ningin mal, porque tl estas
conmigo”. “Dios nos lo da y nos lo arrebata, e$, alice la mujer que habla con la madre,
citando a Job: “Dios envia moscas a las heridagbdeberia curar”.

Cuando Witt, en el barco, habla por primera vez \@@ish, y le dice que ha visto otro
mundo, se refiere tanto al paraiso melanesio con@mcalma de su madre moribunda, es
decir, el mundo al que se refiere tiene que verlaoesfera estética de la inmortalidad, el
brillo, la gloria, que son evidentes en todas lasas cuya belleza es clara, especialmente en
ese paraiso donde los seres humanos viven en argmnla naturaleza, con la muerte y entre
si. Esa es la razon por la que abandona la gueera. la batalla de Guadalcanal cambia la
perspectiva que Witt tiene de la inmortalidad, deebtético a lo espiritual. Pasa por la
oscuridad del mundo, viendo mundos que se desvangcahora comienza a aceptar la
oscuridad para después ver mejor la luz: en sidmlas cosas brillan de un modo que nunca
habian brillado antes. Witt pasa de ver la luz @n nifios melanesios, a verlos luego
amenazados por la oscuridad, y finalmente a pefeilbuz en las rocas, en Welsh, e incluso
en medio del mundo que colapsa. La imagen del p&jae muere es, para unos, dolor sin
respuesta; para otros es la gloria, el pajaro qoe.nPara Witt, la luz y la oscuridad del
mundo residen juntas en todas las cosas. Asi desapsin morir, al unirse a la luz que ha
aprendido a experimentar.

Para una cierta mentalidad, el mundo es, sin nragonjunto de hechos perfectamente
descriptibles por la ciencia y la razon, sin lugara el espiritu. Eso queda claro en el sargento
Welsh, en el consejo de cerrar los ojos que daigl/itt, porque sélo hay estas rocas, este
mundo y no hay nada por lo que morir. Asi, se \ai@hwulnerable al colapso del mundo,
porque no tiene un mundo significativo que puedapsar (Dreyfus & Salazar 2009: 35).
Solo es vulnerable a su propia desaparicion. Yesibbargo, parece que en su relacion con
Witt no esta tan claro que no tenga mundo, masdueda sugerido que anhela algo, quiza la
gloria, la luz, la chispa de Witt por la que segorga ante su tumba. Witt esta abierto a un



mundo indestructible y, como Welsh, es invulneratbleolapso del mundo, porque no tiene
un mundo en sentido heideggeriano: la iluminacigpirgual que logra le abre a un mundo
gue nunca puede colapsar. Buena parte de la @eleula pasa consolando a los soldados
moribundos, con calma, sin miedo a su ultimo sospiorque ha visto otro mundo, ha tocado
la gloria, ha experimentado la luz, justo lo comergue Welsh. La invulnerabilidad de ambos
los acerca. En el final de un mundo, parece quevelnerable conforta al vulnerable. Witt
encarna el polo de la confianza metafisica en wmaldd que apunta a un origen agapeico
(Desmond 2003); Welsh representa el polo de laodisriza metafisica que surge del
caracter precario de la finitud humana. Witt tiemesentido ontologico de gratitud por la
bondad del ser; Welsh es consciente de la fuestaudéva del mundo y so6lo se preocupa por
sobrevivir.

Witt se pone constantemente en peligro, pero lintig de €l es que en el nicleo de su
sensacion de mortalidad yace la cuestion metafgcéa inmortalidad, como se ve en las
escenas iniciales del poblado melanesio, cuand@ ltaim su amigo sobre la muerte de su
madre y reflexiona sobre la inmortalidad y el Gtiisuspiro, la calma. Si de aqui pasamos al
momento de la muerte de Witt, cuando en un actltdgsmo se muestra como sefiuelo para
alejar al escuadrén japonés hasta llegar al clar@leque es rodeado por los japoneses,
percibimos que, tranquilo, se da cuenta de queeschalar su Ultimo suspiro, en una escena
larga, musical, con un zoom en la cara de Witta Esimado. La camara se aleja y, en un
plano medio, se le ve alzando los brazos cuandisfparan. Malick pasa a imagenes de la
naturaleza, arboles, agua y pajaros. Y la pelicoaunica calma, serenidad. En un pasaje de
1929, de;, Qué es metafisicaPleidegger distingue la angustia del miedo. Leeerpcia de la
angustia, para Heidegger, es una especie de palma §kuhg. De modo semejante, en el
breve escrito de Blanch&l instante de mi muertel protagonista se describe a punto de ser
fusilado por los alemanes, un hecho del que esgega,describe el sentimiento como “un
sentimiento de ligereza extraordinaria, una sudtbeatitud”, lo que nos recuerda la frase del
Tractatus de Wittgenstein: “Vive eternamente quien vive émresente” (6.4311). En el
nacleo de LR reside esta experiencia de calmaefr@tte muerte, una clase de experiencia, en
el momento de la extincidn, que puede equiparaosel& inmortalidad, experiencia que
enmarca la sangrienta accion de la guerra.

Tras ver LR nos sentimos en calma, acompafadosaperz de Witt: “Oh, alma mia,
déjame entrar en ti. Mira a través de mis ojosteropla las cosas que creaste, mira cOmo
brillan”. Las cosas son y se las deja ser, noselasldea para un propdsito humano, no se las
“ve como”. Le vemos nadando de nuevo con los nifidas Gltimas imagenes de la pelicula
son de nifios en un bote, pajaros coloridos enhwl grun coco germinando en el mar, todos
brillando, connotando la vida que simplemente ed$t§ independientemente de nuestras
intenciones. E incluso la frase final de Welsh: fi8illego a conocerte en esta vida, déjame
sentir tu presencia. Una mirada de tus ojos y da gera tuya”.

El panteismo de LR adquiere fuerza, tanta que aos $alir del mismo, ir mas all4, puesto
que el panteismo, en ultimo término, y como seBaliopenhauer, no deja de ser un ateismo
cortés. Aporta sentido a la vida, si, pero tal wezsentido incompleto. Por eso la naturaleza
cumple en AV un papel totalmente distinto. Ya noekgsodo, el campo de lucha, ni la
indiferencia. Es la respuesta que la madre recibedo le pregunta a lo divino: “Te fui fiel,
¢por que? ¢Dodnde estabas?” ¢Qué sentido tiendrighisnto? Y ahi es donde Malick
introduce su fantastico despliegue de la creacidragenes del universo, de su histertan
el fondo musical de laacrimosade K. Preisner. Es la respuesta, semejante &l®ms da a
Job, como se nos indica en la cita inicial (Job438): “¢; Dénde estabas tlu cuando yo echaba
los cimientos de la tierra?” Y mientras se “muéstia madre sigue preguntando.
“Contéstame”. Pero no hay palabras, sélo galaxiabulosas, soles y, entre todo ello, la
Tierra y la evolucion de la vida, sublime, cuyaseamcia reflejaria la infinita creatividad del
creador. De hecho, la voz eff de Jack, tras la escena en la que aparece ekdimmgjue
acaba de adquirir una cierta “proto-conciencia Ma@laperdonar la vida a su congénere, y
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una vez que vemos el meteorito que cae y probablem@ovoca su extincién, en cierto
modo certifica esto, cuando afirma: “Me hablabasaaés de ella’. La naturaleza de LR,
instancia ultima, ahora es simbolo y mediacion.té&rde saber que te amaba, creia en ti”. No
se ama la naturaleza, sino que la naturaleza/lezhenatural, nos permite, en un proceso de
libre juego, considerar su fuente.

EN AV la pregunta se plantea de esta forma: “¢; Cadodaste mi corazon por primera
vez?”. Y no hay una respuesta verbal: sélo la imatge su madre. El efecto Kuleshov, que
consiste en enlazar dos imagenes para dar lugaa aweva comprension, se pone aqui en
forma de pregunta (verbal)-respuesta (imagen). egduse nos cuenta como cada uno es
querido, cuidado en la familia, se nos relata etragizaje, los celos, los limites... Y la madre,
con su hijo en brazos, sefiala al cielo y dicei talle Dios”. En la pelicul&l cuervo(The
Crow, Alex Proyas, 1994) hay un momento especialmenteadtapte en el que el
protagonista impide que una mujer que tiene ure $8) drogue, con el argumento de que
“madre es el nombre que los corazones y los labios daifoss dan a Dios”. En su obra
Rumor de angelefeter Berger reflexiona sobre esto acudiendo ardetados fendbmenos
que actdan como signos de trascendencia, uno dau#bss es la confianza en un orden, el
orden postulado que se hace patente en la madeehsjoyse despierta en medio de una
pesadilla, y ella, acudiendo en su consuelo, lguaseque todo esta bien. La madre no le
miente al hijo, aunque el defensor de un naturalisstricto asi lo crea: la tranquilizacion que
opera la madre implica un juicio sobre la realidadcuanto tal (Berger 1975: 100-101). Y es
gue en AV, frente al padre, que para ser justocehfiertes a sus hijos se va convirtiendo en
tirano, la madre, que ha optado por el camino dgdaia, incluso levita fisicamente y pide a
sus hijos que se ayuden uno a otro y que amenaaeiothundo, que perdonen. La madre
espera a sus hijos incluso una vez que ellos seehimagado al mal, como un proceso de
aprendizaje. A la pregunta del hijty, por qué naceria?’responde besandole.

Lo que C. S. Peirce llama el “argumento olvidadarapla existencia de Dios procede en
esta linea. Permitamos que la mente de alguienosgwrometa en emusementen la
contemplacion desinteresada y no regulada, el vegio del pensamiento —de la camara-, el
pensamiento que juega liboremente con la naturajlelzaconciencia, observando patrones,
paralelos, contrapartes, analogias y regularidad@spcediendo a conclusiones a partir de
éstos. Comenzando por el puro ensuefio de la reickytj se acomoda en la observacion
centrada, y a partir de ahi pasa a la reflexmdusing, y por ello a la hipotesis, no forzada, de
gue tras los fendmenos naturales y mentales hafuente comun: Dios.

Este Dios,ex hypothesies la fuente y el fin de todas las cosas, ekarige todo lo que
valoramos y apreciamos, cuyo conocimiento y adéra@s nuestro fin supremo. Nos
inclinamos hacia esta idea al investigar, contemplguiza al anhelar su verdad. Mas alla de
este estadio de razonamiento esta el propio “argtomelvidado”, en el que se valora y
reivindica la eficacia de la hipotesis que ha slogireviamente de modo natural. Se reconoce
que una creencia espontanea en Dios, no dirigidasiuniversal, tiene implicaciones: una
hipotesis especulativa se vuelve una exigencialpgeopia vida. De postular a Dios como la
fuente del orden, uno pasa a considerar cualieglartancia practica de eso; y al pensar esto
por medio de una especulacién desocupada, se denereun estado de creencia establecido
y exigente. Es decir, nos sorprende la capacidddiake para organizar los diversos aspectos
de nuestra vida intelectual, para proporcionar mega unificante para la vida practica y, en
general, para mejorar la condicion humana.

Peirce afirma que: “Cualquier hombre normal quesiere los tres Universba la luz de
la hipotesis de la Realidad de Dios, y prosigaliesa de reflexidén en la soledad cientifica de
su corazon, llegara a conmoverse hasta las prafadéds de su naturaleza por la belleza de
esta idea y por su augusta practicidad [...] Ahoembel estar deliberada y completamente

! Segun Peirce, ldses universoson el de las puras ideas, el de la actualidad bieilas cosas y los
hechos y el de las conexiones y los signos (P&B86: 6.455).



preparado para conformar la propia conducta derdouson una proposicién es ni mas ni
menos que el estado de la mente llamado Creerdpbgicion” (Peirce 1996: 8§ 467, p. 78-
79).

Dicho de otro modo, la linea peirceana de arguno@mtaes sencilla. Dejados a si mismos,
los seres humanos transitan por varios estadigstoas en los que pasan de 1) registrar las
cosas como no ordenadas y no reguladas a 2) waas conectadas, aunque aun no de
modo inteligible y a 3) discernir orden en el doiminle la conciencia y en lo que se
presumen sus correlatos objetivos. Este desarcofjoitivo induce otro proceso inferencial,
porque, al igual que viene a la vista el ordenbi@mviene la hip6tesis natural de una fuente
ordenadora, y tal hipotesis puede someterse a exeiemifico y practico. El argumento que
sirve de base a Peirce es que, cuando salimos elrasl preocupaciones inmediatas y
dejamos que nuestras mentes entren en el juegplilblesinteresado al que Kant apelaba
como explicacion de lo estético, nos encontramssediniendo un orden y una dependencia
de la que no somos generalmente los autores. & garfa fuerza de esa intuicidn, nos viene
la idea de una fuente trascendente de orden yndiedse

Pues bien, AV aborda cinematograficamente todass egiestiones. ES una puesta en
imagenes del libro de Job, que emprende un amaltantiento teméatico del problema del
mal y del sufrimiento. La dificultad innegable dar despuesta a este problema ha convencido
a muchos, a los largo de los siglos, del sinsertedta vida. Por ello se trata de un problema
clave.

En varias de las conversaciones de Job con susrafarece la tesis tradicional de la
retribucion: en la base del sufrimiento de Job dedi®er una culpa de Job mismo (Job 4,7ss;
8,4ss; 15,5ss.15; 22,4-7). Esta idea esta presmtdiversos pasajes biblicos, como los
salmos 37, 49 y 73, que parecen favorecer la tesisetribucionismo inmediato”, segun la
cual, Dios debe premiar ya en la vida terrena dl@nos y castigar en el mismo momento a
los malos. Y se recoge en AV cuando un nifio sealka personaje de Jack O’Brian nifio se
pregunta: “¢,Se portaba mal?” “¢ Donde estabas? tBejasir a un nifio. Dejards que ocurra
cualquier cosa. ¢,Por qué yo debo ser bueno si o ex@s?” Aparece, como contrapartida, la
relativizacion y superacion de esta teoria en Edtastés, para el que la suerte de los buenos
en vida puede ser la que la teoria anteriormemddaiadjudicaba a los perversos, y viceversa
(Ecl 6, 1-12; 8, 12-14). También el libro de Joludiga esta critica a la inmediatez de la
retribucion divina, sobre todo en el capitulo 9.

En AV se ve bien durante la platica del oficiogilso, cuando el predicador cita a Job y
desmonta con ello el esquema de la retribuciénstraudbondad no nos libra del dolor.
Cualquiera puede ser victima, independientemente dee haga o piense, pero, al mismo
tiempo, y como Job, el predicador de la peliculpregunta: “¢Por qué hay quien ve la mano
de Dios cuando nos otorga algo y no la ve tamhi@mado nos la arrebata?” Es el tema de LR:
unos ven dolor donde otros ven gloria, aunque nma#teente estén ante la misma cosa.
También ve a Dios, no sélo quien percibe su mirata quien nota que le da la espalda.
Cuando el padre es despedido y tiene que abantlorawdad, afirma que ha sido bueno,
daba limosna, no faltaba al trabajo, pero... le ed®hirabajo. Y tienen que irse de la ciudad.
¢ Tiene esto sentido? Y sin embargo, su reflexiofiisad la gloria que nos rodea, arboles y
pajaros. Vivia en el pecado. Todo lo mancillé yme fijé en la gloria. Soy un hombre
estupido”.

Luego, cabe superar el mal, pero ¢ de dénde viemk?QJBrian, en AV, sostiene aquello
que podriamos formular en palabras parecidas |&8adePablo (Romanos 7, 19): “Lo que
quiero hacer, algo me lo impide. Hago sélo lo qd®0 Y, tras herir a su hermano, le pide
perddn, porque “eres mi hermano”. Hay concienciajake el mal moral existe, de que hay
una ruptura en lo que “deberia ser”. La hipotesidab es que el sufrimiento procede de la
debilidad creatural, material y mortal del homlet Job 4ss). También leemos en Job una
recomendacion a inclinarse ante lo inexorable delysdel obrar de Dios (cf. Job 11). La
experiencia viva de Job se aira ante tales idaassté en su inocencia y llega a desear la
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muerte y a acusar a Dios de anular a su propiduaiay de haber sido, desde siempre,
enemigo de Job. Solo desde esta perspectiva aparetejusto y tragico valor el discurso de
Job, incluso en el culmen (9, 22-23), donde, reglgmente, Job clama que “Dios mata al
inocente y al culpable; €l se rie de la angustitslénocentes. Si no es él, ¢quién puede ser?”
La victima exige a Dios un encuentro para disputdicialmente.

Job le pide a Dios una explicacion de por qué undaolbueno se ha vuelto hostil y, al
final, lo que le convence, como sefiala Chestertores la ordenada realidad de la creacion,
sino su enorme falta de razén: “Dios hace llovdrracel desierto donde nadie habita y hace
crecer la hierba en el paramo” (Job 38, 26-27)'seasacién de maravilla ante las formas de
las cosas, y ante su exuberante independenciaedtras normas intelectuales y de nuestras
triviales definiciones, es la base de la espiritizal, y también del desatino”, dice Chesterton
en su breve ensayefensa del desating también de la fe, dira Chesterton en sintooia c
Pascal, quien se quejaba de nuestra obsesién ponémos reglas (de conocimiento, logicas,
etc.), que acaban por rechazar lo que ellas mismasiedan medir.

En vez de mostrarle la inteligibilidad del mundbdiscurso de Dios, en el que parece que
el mismo se maravilla de lo que ha hecho, le maestiob que el mundo esta lejos de ser
inteligible en su totalidad. Dios “proclama un ardruperior al orden, una totalidad llena de
sentido, dentro de la cual debe situar el individuopropia recriminacion. Aqui no se da
explicacion del sufrimiento ni explicacion éticamiaguna otra clase; pero la contemplacién
del todo armodnico inicia un movimiento que debeeddsocar practicamente en el abandono
de una pretension, es decir, en la renuncia a xaganeia que formaba el fondo de las
reclamaciones de Job, a saber, de esa pretensidondttuirse para uso particular un islote
de sentido en el océano del cosmos, de labrarsenperio en el seno de otro imperio”
(Ricoeur 1969: 664-665). Job queda satisfecho,onque se le ofrezca respuesta a su sentido
perdido, sino porque se le ofrece sentido a suimrgpeja, no a un problema metafidico
“Quiero saber lo que eres, quiero ver lo que td.\esta es la ultima frase también en LR. Y
asi puede decir Jack O'Brien: “Entonces no sabfaoctiamarte. Ahora veo que eras ta.
Siempre estabas llamandome”. Antes sdlo conoaiarmbre, ahora he visto tu rostro.

D. Z. Phillips plantea la pregunta en otro ambjtaen términos mas wittgensteinianos:
comprender el mundo como creacion de Dios es veseuatido en la vida. Este sentido no
gueda afectado por la existencia del mal en el muyal que no se llega a la conviccion del
sentido por una inferencia a partir de este maldana (Phillips 1965: 67ss). No hay nada
gue diferencie los objetos que uno ve como glosgsotro como malvados. Y sin embargo,
que se vea la gloria no significa que no se pergiEael mal existe. En un momento de AV
aparece la pregunta por el origen del mal, en jlos @e los nifios, que ven a un lisiado (mal
fisico) y a un delincuente detenido por al pol{cial moral). “¢, Puede ocurrirle a cualquiera”,
pregunta uno. Y la madre no responde, soOlo esatigat “El Unico modo de ser feliz es
amando. Si no sabes amar, tu vida pasarda como siellde Sé bueno con los demas.
AsOmbrate. Ten esperanza”, dice la madre.

Como sefiala Peter Winch en su capitg@uién es mi préjimo®Winch, 1987), donde
comenta la pardbola del buen samaritano, las retgsuque dan los diversos personajes que
aparecen en dicha parabola constituyen en pagadae ve. Es decir, el objeto de la accion
estd, en parte, constituido por las respuestaseledan. El malherido solo fue persona para
el que se detuvo. Winch sostiene que el samaritanma imposibilidad -no es posible pasar

2 El namero de peliculas que podrian citarse arespecto es enorme. Citaremos dos de referencia.
Woody Allen, erManhattan(1979) hace decir a su personaje Isaac Davis tragepasea con su

novia en una calesa por la noche neoyorquina: f&si la respuesta de Dios a Job”. Dios le dice a Job
tras la discusion: “Hago muchas cosas horribles fzenbién sé hacer cosas como ésta. Y Job le
habria contestado: Ta ganas”. Tambiéniemanantial de la doncella (Jungfrukallabt960 Ingmar
Bergman plantea la pregunta por la existencia @l snpuesta la existencia de Dios, y la posildlida
de reconciliacion.
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de largo- que los otros no ven, y su respuesta gad nos permite comprender qué es la ley
divina, no a la inversa.

En la pelicula de M. Night Shyamalan titulaBafales(Signs 2002), en un momento
especialmente inspirado, se distingue entre das tife personas: los que creen que todo
sucede por azar y que nada significa nada, y lescgegen que todo tiene una razén y que
alguien vela por ellos. En cierto modo, esta attitie confianza basica capta en buena
medida esa condicién de “fiducia” que lleva a reoat la propia vida y a manifestarla en
una serie de practicas, ritos, adhesiones y no -sslmque también en unas actitudes
proposicionales -“creo que”...”, “espero que...”-, quertamente, no son falsables en el
sentido comunmente aplicado a las proposicionestiitms. Ahora bien, las respuestas
religiosas no son comprensibles en términos desearéto” que constituya la respuesta a
cierta pregunta y que, una vez descifrado, harerfluo cualquier intento ulterior de
indagacion. En la novela de Douglas Adams, luegovedida en peliculaGuia del
autoestopista galactic¢The Hitchhiker's Guide to the Galax@arth Jennings, 2005), los
personajes construyen un enorme ordenador pangespenda a la pregunta por el sentido de
la vida. Y la respuesta, tras muchos céalculos 48'.“No sabemos qué hacer con esa
respuesta que, en la ficcion,lagespuesta. ¢, De qué nos sirve saber el senticovded? El
sentido no se conoce, se siente.

5. Resumen conclusivo
El cine plantea con frecuencia problemas filos&id® veces nos ayuda a comprenderlos con
profundidad y a buscar respuesta. En algunos casfrsnaria Wittgenstein, cuando la
respuesta se puedwnostrar pero nodecir, el cine resulta el Ultimo recurso para seguir
haciendo filosofia. Si en algun terreno es difétidlecir y perentorio el mostrar, ese terreno es
el del sentido de la vida. Los dos filmes de Maligle hemos analizado contribuyen como
pocos a plantear el problema del sentido y a nrosasa posibles soluciones. No hay
soluciones faciles, pues la belleza del cosmoaresrtpactante como hiriente es el mal. Ante
tal constatacion podemos, sin mas, acogernos a@higeso nihilista. No es lo que hace
Malick. El pugna por el sentido, primero a travésuma vision panteista del cosmos, que se
ve claramente reflejada en LR, mas tarde ha trdeésn teismo de raiz cristina, cuya baza
fundamental es el amor, como muestra en AV. Coams@s 0 NO con sSus respuestas, lo
innegable es que plantea, desde una magistrah adtudistica, las mas hondas preguntas
filosdficas.
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