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L presente trabajo tiene por objeto analizar la pelicula titulada origi-
E nalmente 2/ Grams (2003), dirigida por Alejandro Gonzalez Ihar-
ritu y guionizada por Guillermo Arriaga; con la intencién de descubrir
como se articulan las nuevas narrativas del cine postclasico. 21 Gramos
es el segundo trabajo de una trilogia que ambos artistas llevaron a la
gran pantalla. Anteriormente, trabajaron juntos en Amores Perros
(2000, México) y volvieron a unir sus talentos en Babel (2006, Esta-
dos Unidos).

En todos los films de la trilogia se tratan temas universales, metafisi-
cos, muy relacionados con la muerte y las cuestiones que surgen alrede-
dor del sentido de la vida. En el caso de 2/ Gramos, se trabaja de una
manera especial la cuestion de la identidad individual, y plantea una re-
flexion acerca de como las casualidades y las personas modelizan una
subjetividad propia que se les escapa de las manos, tanto a los perso-
najes como al propio espectador a la hora de identificarse con ellos. La
muerte, ademas, como consecuencia de estas casualidades, envuelve el
film y la vida de sus personajes.

Precisamente esta cuestion — ese ;de qué depende el yo?, ;como
nos aferramos o desvinculamos de nuestra supuesta identidad?- , nos
remite al titulo de la pelicula que trabajamos: 21 gramos es el “peso del
alma”. Se trata de un concepto romantico-moderno acufiado en 1907
por el doctor Duncan McDougall, quien llevé a cabo un experimento
para determinar las caracteristicas fisicas del alma (calculando la dife-
rencia entre el peso de un cuerpo vivo y luego inerte), un ente inmaterial
por definicién.

La conclusién a la que llegd este doctor resulta, como poco, re-
presentativa de un momento de transicion del modo de pensar de la so-
ciedad romantica a la moderna. Por un lado, del siglo XIX heredamos
una vision occidental del yo muy centrada en los rasgos que configuran
la individualidad del hombre; como lo son su alma, sus sentimientos, su
creatividad. Y mas tarde en el siglo XX, intentamos conocer esa identi-
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dad segun el método cientifico, el inico que nos resulta util, por fiable,
exacto (que aparentemente no acepta contradicciones), y transparente.

Como poco, deciamos, tales conclusiones acerca del peso del alma
y el propio contexto que las motiva, resultan paraddjicas y vislumbran
la propia muerte de las verdades absolutas en el imaginario occidental
del siglo XX (tanto de la religién, como de la propia ciencia, del sentido
comun).

El uso, por tanto, de tal concepto para titular la pelicula que nos
ocupa, remite también a esas contradicciones que se le presentan a una
persona, a los propios personajes del film, acerca del qué se es y qué no
se es, del como se configura y se intenta corregir la identidad a través de
las acciones. Una proposicion totalmente irrealizable por lo incontro-
lable del devenir de la vida, del mundo, y por la relatividad intrinseca de
una cuestion tan subjetiva como lo es la conceptualizacion (si pudiera
darse) del propio ego.

En cuanto al film en si, todo lo que el espectador siente, recibe o lee
a partir del texto de 21 Gramos, viene dado por ambos componentes, el
de contenido, y el formal. Y en este andlisis encontraremos las razones
por las cuales uno y otro se ha presentado de determinada manera y no
de otra.

El contenido se nos presenta por medio de los personajes, no solo de
la accién entre ellos, sino también por la construccién de los mismos,
por lo que son como personas (o lo que los lectores podemos extraer
de ellos). Sin embargo, las vidas de estas personas y las diferentes re-
presentaciones que €stas hacen de una sociedad (que bien podria ser la
nuestra), no es lo tinico que contribuye a que la pelicula provoque ciertas
sensaciones y lecturas. En el plano formal, el modo en que est4 hecho
el film, el uso de la narrativa, se hace indispensable y necesario para que
podamos entenderla. Para entender y desarrollar estos dos aspectos, a
continuacion hablaremos tanto de la construccion de los personajes a
nivel psicoldgico y social, como del montaje que se utiliza para crear
el film, quedando patente que nos encontramos ante narrativas cine-
matograficas postclésicas.

Asi pues, esta historia es un tejido de historias de personas que se
cruzan y que se hacen casi necesarias a través de una serie de hechos
que no son mas que fruto de la casualidad, pero que marcardn el antes
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y el después en la vida de todos ellos. A continuacion veremos qué es
esto que ocurre, y de qué clase de personajes estamos hablando.

1 Los personajes

Muy brevemente, y para poder comprender mejor las posteriores alu-
siones a los mismos, debemos presentar a los tres protagonistas del film.
Y nos referimos a todos con la palabra protagonistas, porque asi los
consideramos para nuestro andlisis. De hecho, si uno se lo propone, le
resulta bastante dificil llegar a identificarse como espectador solamente
con uno de ellos.

Sus bondades nos atraen y nos hacen empatizar con ellos, a la vez
que nos resulta extremadamente atractivo — por siniestro — que se nos
muestre su lado oscuro, el cual llega a repelernos en otros momentos
de la trama, de la misma manera que nos gustamos y despreciamos a
nosotros mismos por nuestras acciones a lo largo de nuestra vida.

No es gratuito, por tanto, que este fendmeno de — lo podriamos
Ilamar- identificacién multiple nos resulte relevante a la hora de llevar
a cabo el andlisis global interpretativo del film, puesto que resulta ser
un factor a tener en cuenta a la hora de suturar el sentido de todos los
componentes de la obra.

Asi, los personajes principales, alrededor de los cuales gira (casi
literalmente) la trama son:

e Paul Rivers (interpretado por Sean Penn). Es sometido a una
operacion de trasplante de corazén. Tras su recuperacion, se
desvincula por completo de su vida anterior y busca a la persona
a quien pertenecio el corazon, para acabar, sin saberlo, adoptando
el rol de su anterior propietario.

e Cristina Peck (Naomi Watts). Viuda del hombre a quien pertene-
cia el nuevo corazén de Paul, recae en su adiccion a las drogas
tras la pérdida de su marido y sus hijas en un accidente de trafico.
Cuando Paul la encuentra, inician una relacién y le pide ayuda
para vengar la muerte de su marido y sus hijas.

e Jack Jordan (Benicio del Toro). Delincuente y drogadicto, con-
vertido al cristianismo durante su estancia en prisiéon. Acaba
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cuestionando todo cuanto habia acabado creyendo, aquello que
le habia salvado de su vida errante cuando atropella a la familia
de Cristina.

Resulta dificil definir los rasgos, las motivaciones o los hechos que
marcan la vida y caracterizan a estos tres personajes, debido a la propia
estructura de la trama. Si hay algo claro, y lo comentaremos en poste-
riores apartados, es que es el accidente aquello que une sus tres caminos.
A partir de este suceso, cambian sus rumbos, y lo que es una opor-
tunidad para uno, se vuelve un martirio para los otros en un continuo
devenir de hechos que mas que facilitar el conocimiento de los prota-
gonistas por parte del espectador, requiere un profundo trabajo de re-
flexidn, incluso posterior al visionado de la pelicula.

Por otro lado, encontramos el modo en que se presentan estos per-
sonajes y sus historias al espectador, tan fragmentado como psicologico.
No seria de otra manera, si no se quisiera que el espectador se identifi-
case con Cristina, Paul y Jack. Para ello, se hace necesario un andlisis
del montaje de la pelicula en las siguientes lineas.

2 Montaje

“primero hay que sentir las emociones, antes de entender
y conocer los detalles [...] porque el entendimiento viene
después de la emocion.”!

Esta frase del director, recoge de manera muy precisa la actitud
con la que el espectador deberia enfrentarse al tipo de pelicula que
nos ocupa, en las que la trama se proyecta sobre el argumento. En
21 Gramos, el montaje externo no responde a ningun criterio logico, es
decir, no existe una relacién directa causa-efecto entre las secuencias
que nos pueda ayudar a ordenar los acontecimientos; no cronoldgico,
ya que tampoco aparecen los hechos narrados segun una linea tempo-
ral clara. Cabe decir, que tampoco el tiempo diegético importa en la
accion, aparece difuso, reforzando asi protagonismo de esas emociones
de los personajes y del propio espectador frente a ellos y sus acciones.

'Entrevista a Gonzalez Ifidrritu, Cinemania, n° 101 (Febrero 2004), p. 82.
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Sélo a través de ellas podemos intentar comprender, como dice Ifdrritu,
el sentido de la obra.

Debemos aclarar que, si bien es cierto que al principio del film el
tipo de montaje externo nos presenta una historia (incluso podriamos
hablar de varias historias) cadtica, fragmentada y fragil — sobre todo
desde el punto de vista 16gico —, la informacién que el espectador va
acumulando a lo largo del visionado de la pelicula, va compensando
esta pérdida aparentemente irremediable a priori de sentido. Conforme
avanza la trama, es mds facil suturar las diferentes partes del relato,
completar el puzzle y dar a la obra un sentido pleno y cerrado.

No obstante, también es verdad que la historia no queda cerrada en
la mente del espectador. Aparentemente, y segin estamos acostumbra-
dos a ver en las peliculas lineales, el argumento queda resuelto una vez
concluida la proyeccion. El espectador comiin esta acostumbrado a un
tipo de narrativa en la que el meganarrador ata todos los cables que
puedan quedar sueltos. Por el contrario, en el film que nos ocupa, el
meganarrador se dedica a jugar con las intuiciones de los espectadores,
sugiriéndoles deducir unas conclusiones que deben rechazar continua-
mente, a medida que se les va dosificando la informacién en un orden
aparentemente azaroso.

En 21 Gramos, el meganarrador se presenta constantemente para
hacer patente el artificio que supone la propia obra. Desde su postura
manifiesta no deja de recordar al espectador que estd ahi y que de €l
depende que el pubico satisfaga su deseo escopico. Y eso ocurre hasta
el final de la pelicula, momento que, aunque parezca que ya todo cuadra,
todavia se nos sigue ofreciéndo informacion perfectamente desechable
para la comprension de la historia.

Un ejemplo lo encontramos en una escena al principio de la pelicula,
en la que el personaje de Cristina aparece junto con su hermana en la
piscina. Cristina se marcha, la cdmara le sigue y ella se vuelve y sonrie
como respuesta a la llamada en out de su hermana. Una secuencia y un
gesto que pasan casi desapercibidos a la memoria del espectador hasta
que el meganarrador decide, al final de la pelicula, ofrecer el contra-
plano que completa el sentido de esa escena, mostrandonos el gesto de
la hermana (le levanta el dedo corazén) que ha causado la sonrisa de
Cristina.

Necesario o no ese contraplano — mas bien lo segundo —, esa in-
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formacion desde el fuera de campo produce un claro extraiamiento en
un espectador que tiene bien asimilados los recursos de continuidad, de
réaccord, del cine cldsico. Ante esta mostracion, el publico no puede
hacer otra cosa mds que preguntarse por la trascendencia de ese gesto
en un momento de la pelicula en la que ya habia olvidado esa secuencia
por tratarse de un momento catalitico (Palao, 2012: 9).

Ante esta situacidn, ;cémo puede el espectador fiarse de un ente abs-
tracto a la hora de establecer el sentido del film? No le queda otra, pues,
mads que ser el mismo el elemento que engarce, suture, ese caos estruc-
tural y emocional que le ofrece el meganarrador, que, desde su punto de
vista omnisciente externo parece tener en su mano toda la informacién
de la que carece el lector. Cumpliéndose de esta manera la premisa de
Ifdrritu y obligando al receptor a ser parte activa en esa construccion de
sentido, en la interpretacion, como veremos en apartados posteriores.

3 Decoupage

3.1 Planos y secuencias

Para comenzar a explicar la temporalidad y escalaridad del film, cabe
destacar en primer lugar que toda la pelicula estd impregnada con el
estilo realista que caracteriza a las producciones de Iidrritu. No solo
en 21 gramos, también las otras dos peliculas que pertenecen a esta
trilogia son presentadas desde un estilo muy personal y directo, que
intenta expresar el mdximo realismo (con la crudeza que estas historias
conllevan). Asi pues, para conseguir este “realismo”, el director utiliza
diversas técnicas:

e Planos cerrados: Ya sea en una secuencia de accidn, o en una
simple conversacion, la narracién se cuenta a través de planos
medios cortos o de primeros planos. Esto ayuda a que el especta-
dor capte toda la emocion del personaje y se introduzca en la nar-
racion. Y es que como indica Ellen Cuijpers (2007:75) “Ifdrritu
nos muestra la tragedia y el dolor humano a través del realismo
duro”. Como por ejemplo en la escena del minuto 31 donde el
médico le dice a Cristina que su marido y sus hijas han muerto.

e Poca profundidad de campo: A lo largo del film, Ifidrritu utiliza
numerosas imagenes con escasa profundidad de campo en las que
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sOlo aparece enfocado un elemento, dejando fuera de foco los
demds elementos del cuadro que no tengan importancia. De esta
manera, el punto de atencién se centra en el personaje y resulta
mas facil empatizar con élI.

e Planos subjetivos: Existen muchos planos subjetivos dentro de
21 Gramos para dotar al espectador de la vision del personaje,
mostrando lo que éste ““ve en ese preciso instante”. De esta forma
el espectador se identifica con los personajes facilmente.

e Mano alzada: Grabar una escena a mano alzada dista mucho de
grabarla con tripode. Esta técnica implica un ligero temblor que
dota a la escena de una sensacion de inestabilidad. El director,
segtin Ellen Cuijpers® “. .. crea cierta inmediatez y da la sensacion
de que todo puede ocurrir en cualquier momento”.

Este realismo, provocado no solo por estos elementos, sino tam-
bién por muchos otros que iremos analizando a lo largo de este trabajo,
provoca en el espectador una sensacion de descontrol, de intranquili-
dad, de nerviosismo, de incomodidad, lo cual hace que sea més fécil
sentir lo que los personajes sienten, como adelantdbamos en la intro-
duccién. Asi, el espectador se encuentra en una situacién de igualdad
con el personaje, y no obtiene ventaja respecto a éste, algo propio del
cine de Hollywood, por ejemplo.

3.2 Colorimetria y grano por personajes

La colorimetria en este film varia en funcion de cada personaje. De esta
manera, se presentan diferenciados mediante escenas, personalidades y
otro tipo de elementos, como son la puesta en escena mediante espa-
cios y colores. Y asi, con la aparicidon de cada personaje, vemos que el
espacio en el que se encuentra y los colores de la imagen nos sugieren
cierto cardcter, ciertos sentimientos, y eso provoca en nosotros, los es-
pectadores, una determinada sensacion, diferente para cada personaje
protagonista. Describir qué colores y qué tipo de espacios aparecen,
nos ayudard a presentar a cada uno de los tres personajes principales
que entretejen esta historia de historias.

2Cuijpers, 2007.
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En primer lugar, realizaremos una breve comparacion de las casas de
los personajes. Mientras la de Jack y Paul son pequeias y desordenadas,
la casa de Cristina es grande, espaciosa, estd ordenada y perfectamente
distribuida, con cada cosa en su lugar. Es quizas mds hogar que las otras
dos viviendas.

Por otra parte, en el caso de Paul, su casa representa una clara meta-
fora de como se siente: es tan sofocante como su estado fisico. El
desorden representa el caos, la asfixia que siente en su interior. Hay
libros, objetos e imdgenes por todas partes. No hay espacio fisico para
que Paul pueda moverse.

La casa de Jack y su coche estdn directamente relacionados con el
gusto estético de su clase social. El desorden, la aglomeracién de ob-
jetos, la decoracion y la iluminacién simbolizan el caracter de Jack. Y
aunque la casa de estos dos hombres presenten similitudes en cuanto
a su distribucidn, si es cierto que cada uno pertenece a clases sociales
distintas observable a través de diferentes elementos como por ejemplo
la ubicacién de sus hogares.

Por otro lado, la grandeza de la casa de Cristina intensifica (especial-
mente después del accidente) su soledad. La pasividad de Cristina esta
reflejada en los pocos espacios en que se mueve: la casa y la piscina.
Sobretodo la piscina, donde las imdgenes acompafiadas por ese sonido
sordo y seguido que acompafia sus largos, nos presenta a una persona
absolutamente sola y triste, hundida; no solo en el agua.

El trabajo que hay detrds de estas composiciones nos ayuda a com-
prender cuan importante resulta la creacion de espacios y localizaciones
y el uso de éstos para dar informacion de los personajes que ellos mis-
mos no quieren o no se atreven a dar (y el enunciador asi lo desea). Si
el espectador estd atento, y cumple su papel activo, al que vamos a ir
haciendo referencia durante todo el trabajo, podrd obtener muchas mas
claves de las que aparentemente parecen desprenderse de cada imagen.
No obstante, esto dependerd en dltimo término del propio espectador.

En adicioén, los tres personajes tienen sus propios colores. De esta
manera, una vez mas, Ifdrritu ofrece una pista sutil al espectador para
que éste sepa de qué personaje se trata. Asimismo, la presencia de la
muerte y de la tragedia se refleja en la oscuridad: la noche, la lluvia
y la falta de luz. Prieto® explica: “Cuando las cosas se le complican a

3Cinemérida, (2006).
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nuestros personajes, usamos pelicula con més grano. Cuando la vida
parece que se les aclara, no hay tanto grano”. Esto estd visible en, por
ejemplo, la escena en que Jack y Cristina son capaces de mirarse cara a
cara, sentados a la mesa; los dos estan situados en frente de una ventana
y la luz cae en sus rostros. Es quizas una de las escenas mas licida de
todo el film.

Los colores utilizados tienen un aspecto visual: todo lo relacionado
con el mundo de Paul es de color azul frio, simbolizando la indivi-
dualidad e indiferencia del personaje hacia la vida. No obstante, una
vez conoce a Cristina, el azul frio se degrada hasta desaparecer. Esta
intensidad del azul también nos ayudard a situar y ubicar unas esce-
nas de Paul con otras, dependiendo de lo juntas que vayan en orden
cronolégico.

Cristina, no obstante, posee tonos rojos y célidos, hasta que la vida
le arrebata a sus seres queridos, en los que se observa una desaturacion
de esos tonos.

El tercer personaje, Jack, posee tonos rojizos, que irradian su carac-
ter descontrolado y apasionado. A medida que avanza la trama, se ob-
servan cambios en el etalonaje del film. Es asi en la escena de la cércel,
en la que Jack estd pasando por una época muy dificil. Esta escena se
representa con un verde intenso, en el que el personaje tiene los mis-
mos colores que su celda. La composicion también juega un papel im-
portante aqui, ya que la celda aparece desordenada, sucia, inestable,
como su vida en esos momentos. Vemos como nada, ningtin elemento,
aparece de esa manera por casualidad.

Por ultimo, relacionado con la colorimetria y el grano, cabe destacar
la escena final en la que Cristina se da cuenta de que estd embarazada,
de que hay esperanza. Iidrritu se sirve de la luz natural del sol que entra
por la ventana para alumbrar las caras de los personajes, sin ningtn tipo
de grano. Las escenas mas alegres, més llenas de vida y de esperanza,
pues, poseen una luz muchisimo mads natural y apenas tienen grano.

3.3 Transiciones

A nivel formal, las transiciones se dan a lo largo del film por corte di-
recto. De esta manera, se crea en el espectador una sensacion de cor-
tadura (valga la redundancia), de descontextualizacion entre unas esce-
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nas y otras. Y no podia ser de otra manera, pues la no linealidad no
permite enlazar unas escenas con otras, que en general varian en cuanto
aritmo, colorimetria, tipo de encuadre y personajes (a veces mezclados,
lo que deja en el espectador una ansiedad mayor).

A nivel de contenido, las escenas suelen estar también poco o nada
relacionadas entre ellas, teniendo en cuenta que a cada nuevo corte im-
plica una nueva escena con diferentes personajes, situaciones y contex-
tos. Las transiciones de corte directo acompaifiadas por los diferentes
contenidos provocan en el espectador esa idea de pérdida de la que es-
tamos hablando y comentaremos a continuacién. Al espectador le faltan
piezas para tejer las escenas, debe llenar esos huecos que parece que hay
entre éstas, para poder dotar al texto de sentido. Como se ha comentado
ya en el apartado de montaje, el meganarrador asi lo desea y establece
una relacion con el espectador en la que le da la informacion desorde-
nada y le ‘lia’, hasta que, llegados a un punto, el espectador posee la
suficiente informacién desordenada como para crear conocimiento.

Para enlazar las escenas dentro del film, se utilizan diversos ele-
mentos ademds del corte directo, que como hemos dicho antes, es el
que predomina. No responden a otra cosa que a este ‘juego’ del que
venimos hablando de ofrecer puntos importantes (a veces ni €so) pero
desordenados y descontextualizados. De esta forma, el espectador tiene
la sensacion de “no estar tan perdido”, de entender algo, dentro del
montaje no lineal. Se hace necesario, de nuevo, que adquiera un papel
activo para entender el conjunto, y responder asi a las pistas que se le
van ofreciendo durante el film.

En primer lugar descubrimos el encabalgamiento. Dentro del de-
sorden que genera este tipo de montaje en 2/ Gramos, existe un sub-
orden en relacién a la unién de las escenas. En ocasiones se procede a
un encabalgamiento entre ellas, como por ejemplo en el minuto 46:30 a
46:50 donde la mujer de Paul le dice “Ayudame con las copas”, y acto
seguido aparece Cristina, en otra secuencia distinta, poniendo hielos
dentro de una copa.

Otro de los elementos utilizados para enlazar escenas es la antitesis.
Se producen antitesis en la unién de algunas secuencias, pasando asi de
un acto sexual a un hombre a punto de matar a otro. “En el film, a
través de su manera particular de contar las secuencias, la noche y el
dia se yuxtaponen y especialmente la vida estd al lado de la muerte.
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No novedosas, pero si impactantes las secuencias en que participamos
de una fiesta y una muerte con diferencias de segundos; una piscina
amniotica donde se relaja y flota Cristina, y una piscina sucia, abando-
nada; un acto amoroso apasionado y en el mismo acto el llanto de un
hombre atormentado por su culpa”. (Kozameh, 2006:146). Se trata de
un choque muy brusco que, en este caso, desorienta al espectador y le
hace ser participe en la historia e incluso sentirse identificado.

Como tltimo elemento destacamos la repeticion. Para que tenga
sentido una secuencia B, se tiene que haber visto una secuencia A. De
esta forma, y como no es de extrafiar en este tipo de montajes, algunas
secuencias se repiten, incluso desde diferentes puntos de vista, para que
la trama adquiera sentido. Un ejemplo es la secuencia de la pelea final,
donde Paul se auto-dispara. Esta secuencia aparece dividida a lo largo
del film. Al principio, se nos muestran unos segundos, donde Cristina
estd llorando y abrazando a Paul. No es hasta el final del film donde
adquiere sentido esta secuencia, y se repite entera.

Por otra parte, el sonido, también adquiere cierta importancia en
algunas transiciones (como por ejemplo el uso de la misma melodia
siempre que va a ocurrir algo malo en el film), pero este aspecto se
comentard en el siguiente apartado dedicado en exclusiva a él.

3.4 El sonido

La banda sonora es muy destacable en esta pelicula, ya que estd tan
bien cohesionada que parece que las imdgenes no puedan escucharse
con otro sonido que no sea el que es. En general, el sonido (como es
habitual en las peliculas de Iharritu), tiene un cardcter muy natural. Su
autor, Gustavo Santaolalla, fue ganador de dos Oscars por Babel (mismo
director, Ifdrritu, y misma trilogia), y Brokeback Mountain (Ang Lee,
2005).

Musica, voces y sonido estan perfectamente introducidos y enlaza-
dos para aportar y complementar a cada imagen la informacién ade-
cuada sin cambiar el tono. Los momentos mds importantes del film, los
mds dramdticos o donde la accién es indispensable para la posterior in-
terpretacion, el sonido ayuda a aportar la mayor fuerza posible, creando
asi escenas inmejorables.

El uso del silencio es también muy importante, utilizado en las his-

www.bocc.ubi.pt



21 Grams de narrativas postcldsicas 13

torias de mayor accién (hacia el final, en la trifulca del motel donde los
tres personajes se encuentran y pelean), para aportar el mayor drama-
tismo y obviar los ruidos que poco importan, de manera que la tension
tanto de la escena como del espectador aumentan. También es utilizado
para crear ambientes mds sentimentales, mds emocionantes, para que
el espectador sea participe de la soledad a la que estdn sometidos los
personajes durante el film (la noche que pasan juntos Cristina y Paul, o
las escenas de la piscina).

Hay una escena que se repite varias veces y que siempre lleva el
mismo sonido, la misma musica y el mismo movimiento de pdjaros en
el cielo azul. Es el preludio de una escena en el hospital, y aunque el
espectador no se de cuenta de ello hasta el final, cada vez que ocurre
algo malo, cada vez que entramos en una habitacién de hospital, ha
sonado la misma musica que nos avisaba, y los mismos péjaros han
bailado sobre el cielo. Es como si el dolor tuviera este sonido en el film;
y ademads es una forma que tiene Indrritu de crear las transiciones entre
escenas y de liar, de alguna manera, al espectador, repitiendo imdgenes
entre escenas diferentes que aparentemente parecen iguales, pero no lo
son (las personas que aparecen en el hospital van cambiando).

En cuanto a las voces, cabe destacar la voz interior de Paul, que
es quien comienza y acaba la historia reflexionando sobre los temas
que ésta nos presenta, el sentido de la vida, la fuerza del azar en la
conexion de personas que no tienen nada que ver entre ellas, el peso
de la muerte. El aire filoséfico, calmado y casi existencial del film es
conducido y creado por esta voz, ademads de todos los sonidos ambientes
y los silencios, que entretejen un ambiente muy personal e intimo, como
si se nos estuviera contando la historia al oido.

Las voces extradiegéticas también son importantes, sirven para rela-
cionar algunas escenas, muy pocas, y en el momento del accidente son
esenciales, pues presentan al espectador lo ocurrido, ya que de otra ma-
nera no se puede entender.

En conclusién, la construccién de la banda sonora es impecable. A
nuestro juicio, ésta se hace casi necesaria para la creacion de un am-
biente que atipico, personal e intimo invita a la reflexion, a sentir el
sufrimiento de cada personaje y a meterse de lleno en la historia. El
espectador no se queda fuera sino que, es invitado a entrar.

Pero lo mds importante que debemos destacar del sonido y del rac-
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cord sonoro es que, el accidente, (que para nosotros es el hipernicleo,
momento en el que de una manera u otra las vidas de todos los perso-
najes se cruzan y el espectador encaja las historias), solamente se puede
escuchar, pero en ningin momento se ve. Se presenta dos veces durante
la pelicula y, en ninguna de las dos se nos permite ver el momento en el
que el coche de Jack atropella a la familia de Cristina.

Vemos segundos después, y también segundos antes de que ocurra,
pero no antes. Por un lado, vemos cuando ocurre desde el punto de vista
del chico que cuida los jardines, que trabaja hasta que escucha el ruido
del choque y deja lo que esta haciendo, queddndose la camara fija en
ese plano vacio, lleno tnicamente por la miquina de aire para limpiar
las hojas, haciéndonos una idea del caos que se acaba de producir, no
solo en ese espacio, sino también a muchos otros niveles.

La segunda vez es mediante el contestador del movil de Cristina,
mientras ella en la cama escucha desolada el dltimo mensaje que le deja
su marido, momentos antes del accidente.

De alguna manera el espectador se hace a la idea de lo que ocurre
y no le es dificil imaginarlo, pues es una escena que en nuestras so-
ciedades actuales hemos visto con anterioridad. Si bien en el film la
ocultacion de la muerte no se esconde, sino que se encara mediante los
tres personajes, la imagen que podia ser mas macabra o espectacular si
entendemos éste adjetivo desde el punto de vista de los mass media; es
obviada para no caer en ello y darle mas importancia a la pérdida, a lo
que ello supone, que al mismo accidente en si, que como comprobamos
nada aporta aunque lo hubiéramos visto, o al menos nada necesario.

Como hemos comentado en el apartado anterior sobre las transi-
ciones, éstas se cortan de manera rdpida y simple, sin dejar relacién
aparente entre las escenas. El sonido contribuye mucho més que otros
elementos a que esto ocurra. Desde las escenas en silencio de la pe-
lea entre los tres en el motel, pasando por las escenas en la piscina de
Cristina, o cambiando directamente a escenas de Jack, que es el per-
sonaje al que mas ruido le rodea (escenas como los cantos en la igle-
sia, cuando le estan haciendo una fiesta en su casa...). Los cortes son
chocantes y varian mucho, de forma que el espectador queda algo per-
dido (de igual manera que los personajes se sienten).

En esta dltima escena que acabamos de nombrar, en la que los tres
personajes se enfrentan a los otros y a ellos mismos, encontramos el
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unico momento donde se da la existencia de un sonido extradiegético.
Aparte de la banda sonora, es esta secuencia en la que Paul se auto
dispara. Aqui el sonido de la escena desaparece para potenciar la ima-
gen, lo visual, y se escucha un tren, cada vez mds cerca, llegando a la
estacion, a su destino. Esto, segtin Ellen Cuijpers*, simboliza el fin del
viaje interno de Paul.

4 Evolucion del tiempo

En el cine, el orden de las escenas permite al espectador entender la
historia. En 21 Gramos, como venimos mencionando, las escenas es-
tdn totalmente desordenadas. “La relacion temporal no es el tiempo
cronolégico de la conciencia” (Kozameh, 2006:145), por lo que “es
viendo una escena B que podemos resignificar una escena A ;Quiere
decir esto que el espectador ya no entenderd la historia, que se desubi-
card? No, pues, siguiendo a Kozameh que cita a Freud “el inconsciente
re-escribe y registra los acontecimientos para luego darle significado.”

Esta explicacion tan sencilla es lo que ocurre con 2/ Gramos, pues
como mds abajo mostraremos con tablas, la evoluciéon de su historia
sera contada de una manera no-lineal (simbolo de las nuevas narrati-
vas del cine postcldsico). Sin embargo, estas nuevas formas narrativas,
como recuerda Castellanos (2006:7) “se convirtieron en poco tiempo en
férmulas” es decir, que se han masificado, homogeneizado, y hoy en
dia, un espectador normal ya no siente “ostranenie” ante estas “nuevas”
formas de narrar, por lo que podriamos llegar a preguntarnos si real-
mente contindan siendo nuevas narrativas post-cldsicas. Pero dejando
a un lado este nuevo debate, nos centraremos en analizar la estructura
narrativa de 21 Gramos.

Ya hemos venido apuntando que la estructura narrativa de 2/ Gra-
mos se caracteriza por dar saltos espacio-temporales; incluir historias
paralelas y, mezclar el presente y el pasado. De hecho Arriga’ afirma
que “yo siempre tuve la obsesion de hacer una pelicula con estructura
faulkneriana en la que pudiera jugar con los tiempos, las atmdsferas y

4Cuijper: 2007.
>Ibidem, p.145.
®Tbidem, p.145.
7Cinemérida (2006).
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los temas”. Pero ademds de la confirmacion de su guionista el propio
Gonzalez Ifarritu® es consciente de estas estructuras, de estas nuevas
narrativas en 2/ Gramos ya que segun €l “primero hay que sentir las
emociones, antes de entender y conocer los detalles”. Este argumento,
da sentido, por tanto, “al caos” de secuencias que se nos muestran.

El director de 21 Gramos quiere que el espectador, al centrarse més
en los sentimientos, en las ideas, se desubique en cuanto a tiempo y
espacio. Y mds que desubicar, lo que quiere es ayudarle a no encuadrar
la historia en un espacio y tiempos concretos para demostrar que ese tipo
de historias pueden suceder en cualquier lugar del mundo y a cualquier
persona (de ahi las diferencias de clases entre los tres protagonistas).
Por dltimo, indicar que se ha llevado este tipo de estructura narrativa
para reflejar “‘el espiritu roto de los personajes, todos ensamblan los
fragmentos de sus vidas en bisqueda de ellos mismos™.

Para poder: comprender las cinco tramas de 2/ Gramos, hemos rea-
lizado la siguiente tabla con la que identificamos cada trama (es decir,
cada personaje o grupo de personajes) con un color. Ademds se han or-
denado de manera cronoldgica, que no siguiendo la estructura del film,
para, del mismo modo, observar el ejercicio de montaje que su director
ha llevado a cabo intercalando y mezclando unas secuencias con otras.

El espacio y tiempo del film son secundarios y en ningin momento
se nos deja claro en qué dia y fecha estamos, por lo que, el grupo En-
cuadre, para poder realizar con mayor exactitud esta tabla, hemos dis-
tribuido los hechos en dias “supuestos” acercdndonos en la medida de
lo posible a su duracién en funcién de lo que hemos podido apreciar
en el film. Por ejemplo, creemos que, los sucesos acontecidos antes
del accidente se desarrollan a lo largo de unos 4 dias a causa de las
diferentes secuencias que se nos muestran, y asi, con el resto de mo-
mentos importantes de la historia. Todos estos momentos aluden a una
secuencia concreta, la cual estd numerada, asi encontramos por ejemplo
que la trama de Jack, durante el preaccidente estd conformada por las
secuencias 5, 9, 13, 17 y 21 que podemos descubrir sus detalles en el
decoupage por secuencias incluido en los apéndices.

8Ibidem.
K. Chun, 2004:22.
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LEYENDA:

Jack=> Color verde

Cristina—> Rosa

Relacion de Paul y Cristina—~> Azul fuerte
Paul-> Azul Claro

Paul, Cristina y Jack-> Amarillo

Finalmente decir que, hay algunas secuencias subrayadas porque
dicho contenido lo considerdbamos importante, esto es, son de especial
relevancia para el entendimiento de la historia. Destacamos las secuen-
cias:

e 65: Es el accidente

e 12 y 100: Por repetirse al inicio y al final del film, pero la 103
mostrandole al espectador un nuevo elemento no revelado en la
secuencia 12; siendo esta cuestion un ejemplo claro del meganar-
rador manifiesto.

e 3y 98: Les ocurre lo mismo que con las secuencias anteriores.
En la secuencia 3 es la primera vez que vemos a unas nifias con
un adulto y en la 101 son mostradas de nuevo las mismas im4-
genes, ‘pero esta vez a modo de recuerdo y para reforzar el ‘po-
ema audiovisual’ que Gonzdlez Ifidrritu y Arriaga han querido
crear junto con el off de Paul con la pregunta retérica “; Cudnto
cabe en 21 gramos?” para que el espectador lo asocie con las
nifias y la vida de Cristina.

e 38ay 38b: Momento en que Paul recibe la llamada del hospital
avisandole de que hay un donante de corazén. 38b: primera vez
en que las vidas de Paul y Cristina se cruzan, en este caso a través
de Mary (novia de Paul).

e 74: Paul y Mary duermen. En mitad de la noche Cristina llama
a Paul. Momento en que Paul abandona a Mary para quedarse
definitivamente con Cristina.
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e 6y 95: Ambas son imdgenes de pdjaros volando, pero la secuen-

cia 6 vuelan hacia la parte derecha superior del ‘cuadro’ mientras
que en la 98 vuelan en sentido contrario: hacia la izquierda in-
ferior. Esto nos hace pensar que son planos usados a modo de
‘etiqueta’ para marcar el inicio y el fin de la historia de Paul, a
modo de biicle y a la vez de desconcierto, como si todo el moné-
logo interior que inicia Paul fuera en verdad, toda la historia y la
hubiera contado desde la cama del hospital de la secuencia 6 y
que por ello el tiempo y espacio real de la historia solo son la del
hospital donde Paul espera su muerte, pues, al fin y al cabo, en la
secuencia 6b (Paul en hospital) ;De cudl de todas las veces que
Paul ha ido al hospital se trata? ;De la primera?, ;de la dltima?
Creemos que el plano de los péjaros tiene mucho que ver, y, si nos
fijamos, son los mismos con la misma luz, junto con un hospital
de fondo. Sirve para cerrar el ciclo y, aunque se ha visto un film
no-lineal, este elemento es el que nos ayuda a volver al inicio, al
Paul en el hospital esperando su muerte.
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A la vez, también incluimos una nueva tabla con el orden de apari-
cion de las secuencias y de las 5 tramas. Siguen la misma leyenda/color
que la tabla anterior (rosa para Cristina, amarillo para los tres juntos,
etc.).

El grupo Encuadre al inicio del trabajo tuvimos la necesidad de rea-
lizar este tipo de tabla para poder descubrir si habia algin tipo de li-
nealidad u orden en cuanto a la aparicién de las escenas/secuencias.
Tras su andlisis, vemos que no. No existe linealidad alguna. Eso si,
al final la historia vuelve a su inicio, el circulo se cierra: Paul, en el
hospital, espera su muerte, hasta que le llega y, antes de que muera, nos
muestra todo lo que (le) ha sucedido hasta llegar a esa situacién. Es un
ciclo: inicio y fin.

Estas nuevas narrativas poscldsicas, este nuevo cine, viene a reafir-
mar lo que Castellanos (2006: 3) ya indic6 del cine: “ha sido capaz de
superar las limitantes espacio-temporales del entorno natural al conver-
tirlas en posibilidades perceptibles de una imaginacion concretizada en
ambientes fisicos, en atmdsferas psicoldgicas, en rostros simbdlicos, en
suma, en aquellos signos audiovisuales que definen gran parte de las
identidades del ser humano contemporaneo”.
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S Trama y argumento

Como hemos visto en las tablas el argumento de la pelicula, no esta
formado por una tnica trama, sino mds por cinco. A lo largo del film
aparecen desordenadas, pero una vez hemos visto todo el conjunto de
fragmentos que aparecen desordenados temporalmente, podemos re-
construirlos y conocer las tramas existentes en el film de forma orde-
nada cronolégicamente:

e Cristina: protagonista femenina que comienza el film teniendo
una familia que le es arrebatada a partir del accidente de trafico.

e Paul: profesor de matemadticas con problemas graves en el cora-
zOn que necesita urgentemente un trasplante. Vive una delicada
situacion sentimental.

e Jack: ex presidiario que se refugia en la religiéon y en su familia
para dejar atrds el mundo delictivo que le llevo hasta la carcel.

e Cristina + Paul: ambos se conocen una vez a Paul le ha sido
trasplantado el coraz6n del marido fallecido de Cristina. Comien-
zan una relacidn pero ésta termina con la muerte de é1.

e Cristina + Paul + Jack: Jack atropella al marido de Cristina, a
Paul le es trasplantado el corazén de Michael y decide contratar
un detective para conocer de quien es su nuevo corazén. Una
vez Paul conoce a Cristina, y ambos saben quién atropell6 a la
familia de Cristina, ella decide que quiere matar a Jack y que para
ello necesita la ayuda de Paul.

En primer lugar, es necesario recurrir a los conceptos de trama y
argumento para introducir este apartado. El argumento de la pelicula
es el conjunto de la historia, el argumento es la historia que un film
narrativo cuenta mientras que la trama es su articulacion textual, como
afirma Palao (2007:177). En el film que nos ocupa, todas las tramas
terminan cruzdndose en el accidente de trafico. Este accidente sucede
en una rotonda, cosa que no es casual. Sin embargo, antes y después
del hiperntcleo, que en este film esté representado por el accidente, los
personajes tienen vidas ajenas a la historia que el espectador ve a través
de la pelicula.
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Al tratarse de un film no lineal, en el que se cruzan varias tramas,
es necesaria la existencia de un hipernicleo como nexo de todas ellas.
Respecto a éste se sitia en el momento del accidente. Deciamos que no
es casual el hecho de que sea en una rotonda, pues como veremos a con-
tinuacion hay diversos factores en la pelicula que pueden relacionarse
con cruces de caminos y ciclos cerrados, circulares, como la rotonda.

Lo primero que destacamos es el hecho de que el accidente ocurra en
un cruce de caminos, pues es realmente a partir de ese momento cuando
las vidas de estas tres personas desconocidas comienzan a entrelazarse.
Todos los caminos desembocan en un cruce en el que hay una rotonda
(1a cual podrd apreciarse ya casi al final de la trama en la secuencia 88).

Ademads, como observamos, la vida de los tres personajes presenta
una estructura circular. Analicemos este punto personaje por personaje,
algo mas que al principio de este andlisis, aunque ya lo podiamos intuir
desde ese punto:

e Cristina Pecks: Hasta el momento en que conocié a Mike y tuvo
dos hijas con él, Cristina era una joven involucrada en el mundo
de las drogas y el alcohol. Al conocer a Mike y formar una fa-
milia junto a €I, deja de lado ese mundo haciendo terapia y reha-
bilitacioén. Sin embargo, cuando parece que su vida estd encarri-
lada, se produce el fatidico accidente. A partir de este momento,
Cristina vuelve a sumergirse en aquel mundo del que sali6é cuando
formd6 una familia, la cual le ha sido arrebatada de golpe. Final-
mente, la joven se queda embaraza de Paul, con el que comienza
una relacion, pero este muere, es decir, ella vuelve a perder a su
actual pareja, como le pasé tiempo atrés.

e Paul: Paul es un profesor de matemdticas con problemas en el
corazodn, el cual le tiene que ser trasplantado. A raiz de su enfer-
medad, su exnovia vuelve con él con la idea de tener un hijo, pero
€l no comparte la misma opinidn, pues sabe la delicada situacion
en la que se encuentra y que probablemente no vera crecer a ese
hijo. Una vez muere Mike (marido de Cristina), el corazén de
éste le es trasplantado a Paul, con el que vuelve a recuperar una
buena calidad de vida. Por ello, decide comenzar a investigar de
quien es el corazon que posee actualmente. Sin embargo, una vez
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trasplantado, su cuerpo no acepta el nuevo corazén como es de-
bido, y debe conseguir otro compatible para no morir. Antes de
que esto suceda, Paul muere por un disparo (aunque su corazén
ya no funcionaba correctamente desde hacia tiempo) y habiendo
dejado embarazada a Cristina.

Jack: Jack es un ex presidiario que al salir de la carcel decide
refugiarse en la religion como forma de penitencia por su época
delictiva. Una vez parece haber recuperado la estabilidad en su
vida, sucede el accidente, del cual es culpable y se entrega a la
policia. Por este motivo vuelve a la carcel. Su mujer decide pagar
la fianza para que vuelva a casa, pero él no puede vivir con la
presion de haber sido el responsable de la muerte de tres personas
y se marcha de casa. Cristina, quiere vengarse de él, y convence
a Paul para trazar un plan y matarle. Finalmente Jack se declara
culpable, aunque no lo es, de la muerte de Paul, el cual se auto
dispara en la pelea que tienen los tres en una habitacion del motel.

Por lo que respecta a la temdtica de 21 Grams, el film engloba, entre

otros temas, muerte, familia, dolor, vida, identidad del yo, azar... Se
trata de esta forma de una historia dramdtica que reflexiona en torno

a la muerte, la vida, la culpa, la venganza, el dolor y la redencion
(Cuijpers, 2007: 52).

En relacion con los temas principales de la pelicula, hemos deci-

dido extraer algunas frases que dicen los personajes y que evidencian la
presencia de los temas:

e Azar:

— Paul: Tienen que ocurrir tantas cosas para que dos personas
se conozcan (1:12:43)

e Sobre la muerte y la vida:

— Cristina: La vida no sigue como si nada (0:45:41)

— Padre de Cristina: Pero carifio, la vida continiia (0:45:10)

No obstante, trataremos la temética de la pelicula mds a fondo en el

siguiente apartado, el de interpretacion.
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6 Interpretacion

«Un texto, tal como aparece en su superficie (0 manifesta-
cion) lingiiistica , representa una cadena de artificios ex-
presivos que el destinatario debe actualizar» (Eco, 1987:
73)

6.1 Interpretacion-forma

Si algo hemos de tener claro a la hora de interpretar el film, es que
el texto que se nos proporciona es una obra inacabada. Una obra que
acabard en nosotros, los espectadores, cuando la interpretemos en nues-
tras mentes. Y cada uno lo hard a su manera, siempre dentro de unos
limites 16gicos. En palabras de Tarin, J. L y Marzal, J. esa “mdquina
perezosa” que llamamos texto, (...) prevé su lector y le concede la ca-
pacidad de actuar sobre el significante —sobre lo dicho y sobre lo “no
dicho”, sobre la materia explicita y sobre la implicita- para completar
toda estructura ausente.”. (Gémez Tarin, 2006:11)

Por ello nosotros hemos tomado nota de estas observaciones y va-
mos a ’actuar sobre el significante’, sabiendo que hacerlo como nosotros
lo haremos no es sino otra lectura posible del film. Para empezar,
creemos que la estructura filmica de 2/ Gramos, casi nos obliga a hacer
una serie de interpretaciones del texto y a descartar otras. En primer lu-
gar, el hecho de que la historia se nos presente sin orden cronolédgico, y
aun asi podamos entenderla, nos hace darnos cuenta de algunos apuntes.

Creemos que la forma en que es contada esta historia o historia de
historias no responde a un orden cronolégico sino 16gico'. La estruc-
tura no lineal responde a un orden 16gico de los acontecimientos, medi-
ante el cual, el espectador siente de una manera paralela lo mismo que
sienten los personajes del film en sus vidas. Una especie de pérdida, de
necesidad de encontrarle un sentido a lo que estd ocurriendo.

Por otro lado, como dice Rodriguez Marchante, “el estilo narrativo
de 21 Gramos consiste en ‘paladear las asperezas del efecto antes de
angustiarse con sus causas’, sentir el dolor antes de saber por qué ha lle-
gado”. De alguna manera, creemos que el film nos ayuda a interpretar
la importancia del dolor, de todas las sensaciones o emociones muy por

1E. Rodriguez Marchante. Tres historias y un cruce, ABC, 22/2/2009.
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encima de las causas que nos han hecho llegar hasta él. Todo esto tiene
sentido, si recordamos que Ifdrritu no hace sino una trilogia en la que
el azar es el causante de toda clase de dolores y situaciones. Y en este
momento tiene cabida recordar el concepto actual de ‘cultura del desas-
tre’, segun Henri-Pierre Jeudy (1990), citado por Rodriguez Marchante;
acufiado a la cultura posmoderna, una cultura que esta “guiada por un
deseo de catdstrofe, ejercerd de pieza clave, mediante la angustia o el
miedo, en la configuracion de los relatos de nuestro tiempo.”

En 21 Gramos, pues, poco importa por qué han ocurrido los ac-
cidentes (accidentes, precisamente, situaciones que no podemos con-
trolar); sino qué consecuencias ha traido y como vamos a salir de las
nuevas realidades que ha provocado en la vida de sus personajes. Es
por tanto necesario recordar que en este film no lineal, la estructura de-
termina precisamente una lectura y descarta otras.

Queremos hablar de esta manera de la existencia de una doble pér-
dida durante el film. La pérdida del sentido de sus vidas que sienten los
personajes es paralela a la pérdida de sentido que tenemos los espec-
tadores mientras intentamos interpretar el texto y no encontramos un
sentido que nos ayude a unir y tejer las diferentes escenas.

Y para ir un poco mas all4, hablaremos de una tercera y ultima per-
dida, que no tiene mucho que ver con las dos anteriores, pero le da
sentido al film, y que se hace explicita al final de la pelicula, en la es-
cena final, y que se nos pregunta directamente mediante el personaje de
Sean Penn: ;Cudndo se pierden 21 gramos? Se pierden 21 gramos en
el momento de la muerte.

Y no es hasta el momento del accidente, (el hipernicleo al que ya
hemos hecho referencia), cuando, por un lado los personajes encuen-
tran el problema y la solucién a sus problemas y, por otro, nosotros
empezamos a entender las historias y a relacionar los puntos de unién
entre tres personajes que no se parecen en nada pero que se cruzan y en
cuestiones de segundos, comienzan a ser importantisimos en la vida de
los otros.

La doble pérdida pues, de la que hablamos, se hace presente a lo
largo de todo el film, y dirige al espectador en su papel activo de in-
terpretar el film y darle sentido; mientras los personajes siguen sin-
tiendo otra pérdida, la del sentido del yo, que ird haciéndose cada vez
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mds evidente a medida que acontecen los hechos (estos si, en orden
cronolégico).

La pérdida del sentido del yo de los personajes va relacionada direc-
tamente con una busqueda, como hemos dicho. Durante el film se hace
evidente como los tres, Paul, Cristina, y Jack; intentan dar sentido a sus
(nuevas) vidas, una vez que el accidente fruto del azar ha sembrado el
caos. Aspectos que tenian tan claros antes de que éste ocurriera (la im-
portancia de la muerte, la familia, y la religién respectivamente como
eje conductor de sus caminos); de repente deja de tener sentido y todos
se sienten perdidos. Y comienza la busqueda de un nuevo sentido que
les de las claves de su existencia y de sus identidades, y que hard que
para encontrarlo sean necesarios los unos en la vida de los otros.

De igual manera, los fragmentos de historia son relacionados e inter-
calados de manera arbitraria en principio, pero ciertamente reveladora
a partir de un momento determinado, para el espectador. Igual que los
personajes han tenido momentos turbios, han encontrado la estabilidad
y un cierto sentido después para volver a perderlo a partir del accidente,
los espectadores creemos y tejemos en nuestras mentes una determinada
historia (equivocada) que no reescribimos hasta que el enunciador asi lo
desea, y nos presenta el momento clave en el que, para nosotros, todo
tiene sentido; y para los personajes todo deja de tenerlo.

Es por esto que pensamos que la no linealidad en el film se hace
necesaria si queremos que el espectador se sienta igual que el perso-
naje, y no conozca antes que €ste cuales son las causas de su dolor. De
esta manera ya no podremos sentir compasion o sentirnos externos a la
historia, sino todo lo contrario. Nuestro papel activo se hard necesario
para la comprension del texto y nuestros sentimientos irdn variando a
medida que el texto filmico se va re-produciendo.

Sobre este uso de la fragmentacién, muy recurrente en la Posmo-
dernidad en toda clase de textos, nos habla Vilarifio Picos, M. T. Para
ella, la pérdida de la memoria actualmente no solo es un elemento
temadtico para la creacion de textos, sino también estructural. Y en pa-
labras de ésta, este estilo “muy asumido por las obras posmodernas"y
que es el utilizado también en 21 Gramos, tiene “un uso, a veces indis-
criminado” que “intenta responder a un predominio del concepto de es-
pacio en el arte del siglo XXI sobre el de temporalidad, que ha definido
desde el Modernismo el paradigma de lo literario.” (Vilarifio, 2007)
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La autora, citando a Lackan y a Buci- Glusckman, propone que
“el sujeto ha perdido la capacidad de organizar de forma coherente su
pasado y su futuro, por lo que la tnica opcién que le queda es poner en
funcionamiento un “cimulo de fragmentos y una practica azarosa de lo
heterogéneo, fragmentario y aleatorio” (Jameson, 1996: 46 y 47).” Asi
pues, “el sujeto se ha sumergido en el terreno del olvido en el que se ha
perdido ya la profundidad temporal”.

En 21 Gramos perdemos la nocién del tiempo, no sabemos si entre
las historias pasan afios, meses, o dias. No hay tampoco un espacio en
el que podamos situar nuestra historia. Al menos no un espacio deter-
minado. Sabemos que hay un espacio, si, pero no donde se encuentra,
si es real o no. Y todo ello porque no es importante para la historia. Lo
que interpretamos en el film puede pues, ocurrir en cualquier espacio
posible. La ausencia de tiempo, sin embargo, responde a la necesidad
del enunciador, segin Vilarifio Picos, M. T; “para crear en el especta-
dor un montén de retazos de presente, aunque no ocurre lo mismo para
los personajes, que si recuerdan qué ha pasado y cuales han sido las
consecuencias de lo acontecido”.

En consecuencia a esta ausencia de espacio, y a la incapacidad del
sujeto para unificar el pasado y el futuro en el presente, asistimos a la
mente del esquizofrénico (Vilarifios), en el que la experiencia queda
reducida a “una serie de presentes puros y sin conexion en el tiempo”.
Por otra parte, "los tres personajes principales de la pelicula, Paul Rivers
(Sean Penn), Christina Peck (Naomi Watts) y Jack Jordan (Benicio del
Toro) son contradictorios y multidimensionales como la estructuracion
de la obra”.

Segtn esta autora y como hemos podido analizar en este apartado,
la lectura e interpretacion que hacemos de las historias y de su relacién
entre ellas, hasta lo que sentimos los espectadores, pasa por la forma en
que ésta estd contada, mediante una l6gica propia de la posmodernidad,
alejada del modo de representacion tradicional en su forma, pero que
al final consigue lo mismo, y es que nosotros, los espectadores, enten-
damos lo que ocurre en el film y podamos entretejer la historia y darle
un sentido.
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6.2 Interpretacion de otro tipo de elementos

La temdtica que podemos extraer del film, como hemos hablado en el
apartado anterior, tiene que ver con la muerte sobretodo, y en conse-
cuencia, sobre aquellas cosas que dan sentido a la vida de las personas.

Si bien para Cristina, su familia es quien le da la oportunidad de ser
una nueva mujer, nueva y feliz en su nueva cotidianeidad de madre de
familia; para Jack es la religion lo que le da sentido a todo a partir de
su salida de la carcel. En el caso de Paul, la muerte y su acercamiento
guian tanto su manera de actuar como de pensar, hasta que la esperanza
y el encuentro de un corazén de repuesto le hacen plantearse de nuevo
cual es su papel. La muerte estd presente de una manera u otra, y no
es sino su provocacion o consecuencias lo que hace que los personajes
se sientan perdidos y desolados, y recurran entonces a estos aspectos
externos que les puedan ayudar a salir de ahi.

En relacién con estos temas, encontramos algunos otros que giran
en torno a ellos, y que se hacen indispensables en la comprension del
film y su interpretacion: la vida y la muerte, el sentimiento de culpa,
la fe, la salvacién y la redencion, la venganza. Todos los personajes
de 21 Gramos son ante todo, humanos. Corrompidos y tremendamente
fragiles, que estdn a merced de algo o alguien que nada tiene que ver
con ellos, y que provoca situaciones para que las sobrepasen. Para unos
serd la religion, para otros el azar, o la suerte. Son los caminos medi-
ante los cuales se puede encontrar un sentido en esta vida que nos toca
vivir, y todas las cosas que provocan cambios en nuestras vidas (como
la muerte).

Ademads de la forma en que es contada la pelicula, el tratamiento que
en 21 Gramos se le hace a estos temas, (muy alejado del cine de Holly-
wood como lo recordamos); provocé que el film no tuviera la acogida
esperada en los Estados Unidos y algunos otros paises europeos. Y es
que Ifdrritu contesta mediante el film a ciertas preguntas existenciales
que el ser humano se ha preguntado toda la vida. Todas relacionadas
con el peso de la muerte, con el alma. Estas preguntas se las hacen los
mismos personajes a lo largo del texto:

e ,Cuanto pesa la culpa en quien, sin buscarlo, provoca la muerte
de personas inocentes (Benicio del Toro)?
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e ;Cudanto pesa el dolor en quien pierde a los seres entrafiables
(Naomi Watts)?

e ;Cuanto pesa el temor en quien estd condenado a ella (Sean
Penn)? Es decir: ;{Cudnto pesa la muerte?

El tratamiento, pues, de este tema y las preguntas que de €l se des-
prenden en el texto nos obligan a volvernos a plantear nuestro papel
activo como espectadores, y todo lo que se nos exige, que ya no es
quedarnos delante de la pantalla y observar sin mds. Esta vez nos obli-
gan a involucrarnos, a sentirnos incomodos, a irnos a casa después de
la pelicula con ciertas sensaciones extraiias. Como de que hemos es-
tado realizando un mayor esfuerzo mental para seguir el argumento, en
contra de las actitudes que se realizan hoy en dia cuando nos colocamos
delante de la pantalla del televisor: esfuerzo mental nulo e intento de
desconexion de la rutina diaria.

Por otro lado, la religién (en cierto modo, como respuesta a la an-
siedad de la muerte y a estas preguntas); esta claramente personificada
en el personaje de Jack, a modo de marca enunciativa. Decimos que es
una religiosidad patente, que aparece durante la pelicula de diferentes
formas, pero siempre con el mismo personaje: Y es que cada vez que
aparece en pantalla, Jack estd rodeado de simbolos religiosos por todas
partes. Cruces, versos de la Biblia, imdgenes... El mismo personaje se
aferra a ésta como tnico modo de vida, y de salvacién, aunque llega
a cuestiondrselo a raiz del accidente y de la culpa que siente. Durante
todo el film, la culpa que tiene y el miedo que ésta le produce es lo
que le lleva a tener esa fe tan ciega y casi falsa, por lo necesaria, en la
religion.

Hemos encontrado algunos paralelismos durante el film, entre los
personajes que forman parte de la historia y los principales pilares de la
religion cristiana.

Todo este ejercicio que hemos hecho de interpretacion e intertex-
tualidad no es posible (aunque no por ello necesariamente absoluto),
sino es gracias a nuestro saber enciclopédico como estudiantes de co-
municacién audiovisual y otros conocimientos o referencias a obras de
arte.

Este hecho que ocurre con nosotros, ocurre también con todos los
espectadores. La intertextualidad se dard o no, en funcién del saber que
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cada espectador posea, y el film cobrard mas sentido o no dependiendo
de todo lo que el espectador, en su papel activo, pueda interpretar, rela-
cionar o extraer de éste.

Por otra parte, y relacionado también con el tema de la religion,
hemos encontrado algunas relaciones intertextuales entre elementos del
film y escenas representadas en pintura del catolicismo. Lo que hemos
llamado la religiosidad alegérica. Obviamente, esta intertextualidad que
encontramos no podria darse si no fuera porque tanto el enunciador,
como nosotros los espectadores, pertenecemos a la cultura occidental,
acostumbrada a esta clase de imdgenes y modos de ver, y nos per-
mite dar cuenta de las relaciones entre los personajes de la pelicula y
la relacion entre estos, y los paralelismos con algunos pasajes, perso-
najes y situaciones de la religion cristiana, uno de los pilares bésicos
de la cultura occidental (tanto en produccion artistica como en modo de
ver), a lo largo de la historia.

El primer ejemplo que vemos se trata de la obra ‘Cristo Muerto’, de
Mantegna; y la escena en la que Paul se autodispara cuando se encuen-
tra en el motel con los otros dos personajes protagonistas. Un plano de
su pie ensangrentado, ademds de su pose, nos sugiere una relaciéon con
Cristo muerto por primera vez. No solo con esta obra, sino con muchas
otras que representan la escena. De alguna manera, Paul representa a
un hombre que va a morir, que es casi resucitado para salvar a otra per-
sona, y finalmente vuelve a morir para salvar a los otros dos personajes,
dandoles la paz (y la vida en el caso de Cristina, dejandola embarazada).

Cristo Muerto. Mantegna. 1490

A continuacion una nueva imagen de ese mismo momento, en el que
parece que los tres personajes cobran vida de los personajes cristianos.
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Cristina toma en sus brazos a Paul y llora su inminente muerte, asustada
y desesperada. Como no, no puede sino recordarnos a la escultura de la
Piedad.

La Piedad. Miguel Angel. 1498

Las referencias a lo largo del film son varias, pero donde mas refe-
rencias alegéricas encontramos es en la tltima escena del motel, como
es ejemplo la escena en que Cristian tiene entre sus manos la cara de
Paul dentro del coche conducido por Jack.

La Trinidad. El Greco. S. XVI

Otro elemento del que hemos extraido conclusiones es el espejo y
su uso en la pelicula. En numerosas ocasiones aparecen espejos, pero
su aparicion se da en escenas determinadas. El personaje ve su propio
reflejo en él, y el espectador también. Pero en todas las ocasiones el
personaje se encuentra haciendo fechorias. Como por ejemplo en la
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secuencia 55 donde Cristina vuelve de nuevo a consumir drogas. Esta
se ve parcialmente reflejada en el espejo; cuando Jack hace el amor con
su mujer y se estd sintiendo culpable por haber matado a las nifias y
cuando Paul entra en el bafio para fumar un cigarrillo sabiendo que es
malo para su corazon.

De alguna manera, el tema de la identidad y de la bisqueda del
yo se hace latente mediante la aparicion de espejos, que reflejan a los
personajes haciendo cosas que no quieren hacer, o que saben que no
deberian hacer. Pero se sienten perdidos, y se comportan de maneras
que no desean. Cristina no sabe qué hacer una vez le falta su familia,
le es arrebatado el papel de madre y esposa. Paul, se siente igual por el
hecho de tener un corazén que no es suyo. Siente que una parte muy
importante de €l, no es suya, y de ahi deriva su constante buisqueda,
incluso a través de un detective, del duefio del corazén que le ha sido
trasplantado. Y finalmente Jack, el cual se siente culpable tras el atro-
pello de las hijas y el marido de Cristina. Le es muy duro reconocer lo
que sucedid y vive atormentado por ello. El espejo es también un juego
de miradas: el espectador ve al personaje y éste se ve a si mismo.

Por ultimo, encontramos las piscinas. Aparentemente nada tienen
que ver dos diferentes piscinas que aparecen en el film. Por una parte,
una piscina llena, limpia, con numerosos nadadores, donde Cristina se
sumerge antes y después del accidente. Después de éste como una
necesidad, para ‘sentirse viva’, como ella misma reconoce. Existe ade-
mads una piscina en el motel donde ocurren las escenas finales en las
que Paul intenta matar a Jack y mas tarde tienen el encontronazo en una
habitacion. Esta segunda piscina aparece durante esas escenas vacia y
sucia, como la antitesis de la otra piscina de Cristina. Vacia de agua, y
de vida. Y cada vez que la muerte estd cerca, aparece en escena.

Sin embargo, y acogiéndonos a esa frase de Cristina y la necesi-
dad que ella tiene de seguir nadando, creemos que la dltima escena
sobre la piscina del motel, en la que ésta aparece nevada, no es sino
un paralelismo con la huella que ha dejado Paul en Cristina. Si bien la
piscina de Paul estd ahora vacia e inerte, empieza a ser nevada, nieve
que se convertird en agua mas tarde. Como se sentird Cristina, una vez
sobrepase la muerte de Paul, con la nueva criatura que tendra de éste.
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Conclusion

Tras realizar el andlisis hemos llegado a una serie de conclusiones. En
primer lugar, hemos observado como en el film que ha analizado nuestro
grupo (de la misma forma que sucede con todos los expuestos en clase)
el papel que debe tener el receptor a lo largo de todo el visionado es
activo.

Hemos estado hablando a lo largo del curso sobre la nueva tendencia
del cine posmoderno centrada en la no linealidad y, hemos llegado a la
conclusién de que, el espectador debe realizar un ejercicio de andlisis.
Realmente, si ordenamos los fragmentos cronolégicamente personaje
por personaje podriamos construir el mismo film de forma lineal.

Y ese es el papel que debe construir el lector del texto audiovisual.
La funcién que debe desempeiiar es la de interiorizar la informacion que
va ofreciendo el “caprichoso” meganarrador y darle forma en la mente
para poder llegar al final del film con un resultado de lo que se ha visto.

No quiere decir esto que todos los textos audiovisuales que hemos
visto en clase requieran el mismo tipo de esfuerzo mental (aunque todos
ellos hayan sido seleccionados para las practicas). Hay films en los que
simplemente aparecen escenas desordenadas en el tiempo pero en los
que el espectador puede “controlar la situacién” Olvidate de mi (Eternal
Sunshine of the Spotless Mind, Michel Gondry, 2004) y otros en los que
el caos espacio-temporal es total y son necesarios varios visionados del
film para acceder a toda la informacién, como por ejemplo The Tracey
Fragments (Bruce McDonald, 2007)

Sin embargo, como ya apuntamos en la explicacién de la historia,
estas nuevas formas narrativas pronto se convirtieron en férmulas, ho-
mogeneizdndose, por lo que nos preguntamos si realmente contindan
tratindose de nuevas narrativas post-clasicas. Al fin y al cabo, el MRI
sigue estando latente, solo han variado algunas técnicas.
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LETRA CANCION CANTADA EN LA IGLESIA EN LA SE-
CUENCIA 73

Es una version de la cancién I can’t be satisfied (no puedo estar
satisfecho) de Buddy Waters.

Well I’'m goin’ away to leave

Won’t be back no more

Goin’ back down south, child

Don’t you want to go?

Woman I’m troubled, I be all worried in mind
Well baby I just can’t be satisfied

And I just can’t keep from cryin’

Well I feel like snappin’

Pistol in your face

I’m gonna let some graveyard

Lord be your resting place

Woman I’'m troubled, I be all worried in mind
Well baby I can never be satisfied

And I just can’t keep from cryin’

Well now all in my sleep

Hear my doorbell ring

Looking for my baby

I couldn’t see not a doggone thing

Woman I was troubled, I was all worried in mind
Well honey I could never be satisfied

And I just couldn’t keep from cryin’

Well I know my little old baby

She gonna jump and shout

That old train be late man, Lord

And I come walking out

I be troubled, I be all worried in mind

Well honey ain’t no way in the world could we be satisfied
And I just can’t keep from crying
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POEMA DE EUGENIO MONTEJO RECITADO POR PAUL
EN LA SECUENCIA 69

La tierra gir6 para acercarnos,

gird sobre si misma y en nosotros,

hasta juntarnos por fin en este suefio,

como fue escrito en el Simposio.

Pasaron noches, nieves y solsticios;

paso el tiempo en minutos y milenios.

Una carreta que iba para Ninive

lleg6 a Nebraska.

Un gallo cant6 lejos del mundo,

en la previda a menos mil de nuestros padres.
La tierra gir6 musicalmente

llevandonos a bordo;

no cesé de girar un solo instante,

como si tanto amor, tanto milagro

sOlo fuera un adagio hace mucho ya escrito
entre las partituras del Simposio.

En concreto, Paul solo le recita a Cristina (Naomi Watts) los tres
primeros versos. Eugenio Montejo (Caracas, Venezuela, 1938) es au-
tor de libros como Adios al siglo XX (Renacimiento), Partitura de la
cigarra y Papiros amorosos (ambos en Pre-Textos). La tierra giro para
acercarnos es su poema mas popular desde que aparecié citado en 21/
Gramos.
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CRUISING PARADISE de SAM SHEPARD

Nos ha parecido curioso indicar informacidn sobre el libro que sale
detallado por unos segundos en la secuencia 87 y que Paul ojea en la
habitacion de Cristina por contener informacién ‘subliminal’. Se trata
de Cruising Paradise — Cruzando el Paraiso (1997), escrito por el dra-
maturgo estadounidense Sam Shepard.

Samuel Shepard Rogers IV (5 de noviembre de 1943, Fort Sheri-
dan, Illinois, Estados Unidos de América) es considerado por la critica
como heredero de los grandes autores estadounidenses. Shepard tam-
bién es escritor, guionista, actor y musico. Ha alcanzado fama entre
el publico por su faceta como guionista y actor cinematogrifico con
peliculas como Paris, Texas, Magnolias de acero, El informe Pelicano
vy Black Hawk Down.

Ha escrito algunos libros que generalmente tratan de los mismos
temas y retratan el mismo universo que sus obras de teatro de entre
los que destacan Cruising Paradise — Cruzando el Paraiso (1997) que
consta de 40 relatos cortos escritos entre 1989 y 1995 que exploran los
temas de la soledad y la pérdida en hombres angustiados e iracundos,
en lugares apartados de los Estados Unidos y de México.

Este ultimo motivo es lo que nos llevo a darle importancia a di-
cho plano para demostrar que el meganarrador ha estudiado con todo
detalle todos los elementos a mostrar al espectador pues, alguien que
haya conocido a dicho autor (Shepard) habra relacionado rapidamente
la tematica del libro con la historia de Paul.
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