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El angel como figura de la alteridad: un imagi-
nario de la frontera

en Der Himmel iiber Berlin

Marion Poirson-Dechonne

(Université Paul Valéry de Montpellier)

La palabra frontera, que viene de frente, tiene connotaciones de guerra. Sin
lugar a dudas, el término sigue asociado a la idea de conquista. Algunos paises
estan divididos en dos, Chipre, Israel, y antes Berlin. La remodelacion de las fron-
teras tras la Segunda Guerra Mundial, que dividié el mundo occidental en dos
zonas de influencia, la estadounidense y la soviética, llevé a la ereccion del Muro
de Berlin. El telon de acero ha inspirado al cine. Muchas peliculas de espias hacen
referencia a ella. El director aleman Wim Wenders exploro esta nocion en Der
Himmel iiber Berlin, 1987. (Como lo demuestra? ;Como lo pone en escena?
(Como representa las nociones de espacio y tiempo, el peso del pasado, la rela-
cion entre pasado y presente? ;Qué papel desempefia el arte en este contexto pro-
blematico? ;Como revisa la nocion de frontera, inicialmente geopolitica y juridi-
ca, vinculandola al concepto de alteridad, para transponerla a otro plano, tanto
artistico como teologico?

1. El borde, un motivo clave en Der Himmel iiber Berlin
1.1. La inquietante presencia del Muro

La frontera, que a menudo aparece como lugar de demarcacion de la alteridad,
es un tema favorito para este director. Wenders vivid las convulsiones de la histo-
ria del siglo XX ¢ . La Segunda Guerra Mundial, la ocupacion alemana y luego la

division del mundo en dos bloques antagonicos se reflejan en la pelicula. En Der
Himmel iiber Berlin, Wim Wenders recuerda la division de la aglomeracion urba-
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na de Berlin en varias ocasiones, al principio de forma discreta. La ciudad se ve
desde el aire. Algunos detalles nos permiten comprender su division. El deseo de
trasladarse a Occidente es mencionado por los dos angeles que observan la ciudad
y sus habitantes:

- Cassiel: Hace doscientos arnios, Nicolas Francois Blanchard sobrevolo la
ciudad en globo.

- Damiel: Esto es lo que hicieron los desertores el otro dia.

- Cassiel: Y hoy...

La camara muestra repetidamente a las tropas de ocupacion en Berlin Occi-
dental o a los soldados de Alemania Oriental. Por ejemplo, Cassiel habla de la
conversacion entre un suicida y un soldado estadounidense. Luego cuenta el des-
liz del jefe de la estacion del Zoo, que exclamoé "tierra de fuego”, como si fuera
una tierra lejana y exdtica. Algunos detalles de lugares, pero también de la vida
cotidiana, muestran la division de la ciudad: BMW y Mercedes en el oeste, un
plano de un Traban en el este. En una secuencia, los artistas del circo hablan de la
posibilidad de ir al otro lado del Telon de Acero.

- Archie: ;Qué vamos a hacer? ;Vamos a Moscu?
- Loori: Me voy a Berlin Oriental.

En otro pasaje, el monologo silencioso de Marion, la francesa, también nos
remite a esto.

- Marion: Estar aqui en Berlin. Aqui soy un extraiio y, sin embargo, todo
me resulta tan familiar. De todos modos, no me arriesgo a perderme,
siempre llegamos al Muro.

Asi, la primera mencion de la presencia del Muro proviene de una joven fran-
cesa, como si, para los berlineses, fuera tabu mencionarlo. Son los extranjeros los
que mas hablan de ello. Al principio de la pelicula, Peter Falk/Columbo habia
aludido a Kennedy, sin especificar. El espectador recordé entonces el famoso
discurso del presidente estadounidense en 1963, dos afos después de la construc-
cion del muro. Incluia la ya famosa frase "Ich bin ein Berliner". El discurso, pro-
nunciado en plena Guerra Fria en el decimoquinto aniversario del bloqueo de
Berlin, pretendia reafirmar al pueblo de Berlin Occidental el apoyo inquebranta-
ble de Estados Unidos como baluarte contra el comunismo.

"Nuestra libertad tiene muchas dificultades y nuestra democracia no es perfec-
ta. Sin embargo, nunca hemos necesitado construir un muro [...] para evitar que
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nuestra gente se escape. [...] El muro proporciona una vivida demostracion de la
bancarrota del sistema comunista. Esta quiebra es visible para todo el mundo. No
sentimos ninguna satisfaccion al ver este muro, porque a nuestros 0jos es una
ofensa no sélo a la historia sino también a la humanidad. [...]".

1.2. El impacto en las personas: la sensacion de alteridad

Al principio del tercer rollo, un taxista se lamenta mentalmente de la multipli-
cacion de las formas de frontera erigidas por el mundo contemporaneo.

- La voz interior del conductor: /;Siguen existiendo fronteras? Mas que
nunca. Cada calle tiene su propio limite o linea de demarcacion. Entre
cada parcela hay un descampado, camuflado por un seto o una zanja. Te
topas con un caballo de friso o te golpea un rayo laser.

Todo el mundo "estudia el periddico como un maestro del mundo". El "pue-
blo alemén se ha dividido" en "tantos miniestados como individuos". La movili-
dad de estos estados hace que "cada uno lleve lo suyo, y si quieres entrar en él,
tienes que pagar un derecho de paso". Se entra diciendo una contrasefia. Pero la
conciencia de la frontera también es una cuestion de mirar hacia ella. La camara
sigue a algunos de ellos. Primero es la mirada de los angeles la que se dirige hacia
el Oeste, luego hacia el Este, "desde la Puerta de Brandemburgo y la torre de tele-
vision de Berlin Este", desde lo alto de la estatua de la Victoria. O la vision subje-
tiva de un caminante, mencionada en el guion, en medio de una calle del barrio de
Prenzlauer Berg, en Berlin Oriental. La camara se mueve de este a oeste, o vice-
versa. Algunos de los personajes también se mueven. Homero, un anciano, cami-
na por el Muro, seguido por el dngel Cassiel. En las siguientes tomas, todavia
frente al muro, intenta localizar la Potzdamer Platz en el corazon de las ruinas. El
lugar donde se encontraba es un descampado. La segunda bobina de la pelicula
termina con la imagen del Muro. A diferencia de los hombres, los angeles tienen
este privilegio concedido a la camara. Misteriosos pasamuros, tienen el poder de
atravesar el muro "que se los traga", segun el guion. Un truco al estilo de Méliés
muestra su desaparicion.

Asi, en Der Himmel iiber Berlin, la nocion de frontera aparece en el corazon
mismo del territorio. Desorienta a Homer, que ya no reconoce nada. Figura de la
memoria, el anciano encarna también la pérdida: "No encuentro la Potzdamer
Platz. Ahi es donde estaba el Café Jost. Su angustia crece: "Ruinas. No, no puede
ser Potzdamer Platz. No. Y nadie a quien preguntar. Era un lugar muy concurrido.
Camina con los ojos cerrados, como el antiguo autor, y se aleja con Cassiel hacia

83



El angel como figura de la alteridad: un imaginario de la frontera en...

la tierra de nadie que antes representaba el centro de la ciudad. El centro era una
cuestion clave para los antiguos griegos. Homero llora lo perdido y expresa su
consternacion por la pérdida de la centralidad y la materialidad de la frontera. La
nocion de alteridad entra en juego en esta falta de familiaridad:

"Y la gente ya no era amable, ni la policia. ;Donde estan mis héroes? ;Ddonde
estan mis hijos? ;Donde estdn mis hijos? ;Dénde estd mi pueblo, el del principio?

Lo encontramos frente a la tienda de recuerdos de Potzdamer Platz. Lleva una
pequefia caja de musica en la mano y gira la manivela. Se escuchan las 1.1,
notas de la melodia "Das ist Berliner Luft", una marcha con partes silbadas com-
puesta por Peter Lincke para la opereta Frau Luna en 1899. Homer sonrie. La
musica, al reactivar el recuerdo, rompe la sensacion de alteridad.

Otro personaje expresa su desorientacion y sensacion de pérdida de identidad,
pero es una extranjera, Marion, la joven trapecista francesa cuya voz en off escu-
chamos: ";Por qué soy yo? ;Y por qué no ta? ;Por qué estoy aqui?".

Sin embargo, ademas de la designacion de estas fronteras reales, es importan-
te destacar las fronteras invisibles o metaforicas que estin presentes en la pelicula
de Wenders. La frontera estad omnipresente en el discurso. Los personajes la men-
cionan a menudo, cuentan historias sobre ella. Lo que hace que exista no son so6lo
las lineas, visibles en el paisaje o en los mapas, sino también los cambios de
nombres o espacios que se han modificado. Pero las demarcaciones anteriores
permanecen en el imaginario, sintomas de un pasado que no se puede abolir del
todo.

Porque la verdadera frontera es la invisible, que se hace visible en la pelicula.
Es la que separa al hombre del angel, siendo este tltimo, como sefialo Blaise Pas-
cal, "ni angel ni bestia". El angel (de angelos, la traduccion griega del hebreo
mal'ak) es un mensajero de Dios, una criatura espiritual, un intermediario entre
Dios y el hombre, y en esencia tan diferente de ellos como del Creador.

2. El angel o la expresion de la alteridad
2.1. Mas alla de las fronteras, la mirada del angel

En la pelicula de Wim Wenders, los angeles encarnan la alteridad: poseen po-
deres especiales. Tienen una mirada pandptica, oyen los pensamientos de la gente
(como en Liliom, 1934, de Fritz Lang) e, incluso cuando estan encarnados, con-
servan la capacidad de ver a sus semejantes. Juegan con los limites erigidos por el
cuerpo humano: por ejemplo, tienen el poder de atravesar paredes. Un punto im-
portante de la pelicula es la mirada de Damiel, que domina la ciudad). La apertura
de la pelicula, en los pre-créditos, hace hincapié en la enunciacion y la mirada.
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Las primeras imagenes muestran en primer plano el gesto de una mano escribien-
do, mientras escuchamos, en voz en off, el texto de Peter Handke, inscrito en la
pantalla. Lo legible, lo visible y lo audible se entremezclan en estos pre-créditos.
El fundido en negro que sigue crea una pausa limpia antes de los créditos. La
mano figura la enunciacion. El espectador se identifica con el orador y la mirada
de la camara por diversos medios, mientras que la enunciacion visual es transmi-
tida por la voz. A los créditos les sigue la insercion de un ojo, luego la imagen
giratoria de una ciudad, un movimiento de camara que imita el movimiento del
ojo del angel. Nuestra mirada como espectadores se funde con ella. Entonces se
nos aparece el angel. La secuencia alterna entre zambullidas y contrazambullidas.
Desde el principio, la pelicula pasa del enfoque cero a la imagen subjetiva, para
volver al enfoque cero y a la mirada pandptica.

Los angeles, aunque hayan renunciado a su condicion, estan dotados de una
vista superior a la de los hombres: se ven, pero permanecen invisibles a los ojos
humanos. Sin embargo, su vision es limitada: no tienen la capacidad de ver el
mundo en color. Los espectadores de la pelicula alternan entre los ojos de los
angeles y los de los humanos. La posicion de Damiel en lo alto de la estatua de la
Victoria le permite ver toda la ciudad de oeste a este. Estas tomas son imagenes
subjetivas. Pero la vision tan completa de la ciudad y de los angeles nos remite al
foco cero, que en el cine se suele denominar "ojo de Dios", o "ojo de Sirio", para
denotar una forma particular de enunciacion. Se invita al espectador a identificar-
se con la mirada de una camara todopoderosa que, como un demiurgo, trasciende
la nocion de fronteras.

(Pero qué hay de la percepcion teoldgica de los angeles? (Como encarnan la
alteridad? ;De qué manera la presencia de esta figura particular influye en la no-
cion de alteridad en la pelicula? ;Qué dimension le da a una nocién que podria
haber permanecido estrictamente politica? ;Qué aporta la presencia de estos dos
angeles a la pelicula? ;Y qué elementos teologicos y filosoficos han aportado para
hacer del angel la imagen misma de la alteridad? Es a la teologia de Santo Tomads
de Aquino a la que debemos remitirnos para comprender mejor esta particularidad
angélica.

2.2. Angelologia y alteridad en Santo Tomas de Aquino

En un articulo titulado L'altérité angélique ou l'angélologie thomiste au fil des
Méditations cartésiennes de Husserl (La alteridad angélica o la angelologia to-
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mista en las Meditaciones cartesianas de Husserl)’’, Emmanuel Falque, especia-
lista en Santo Tomas de Aquino, analiza la forma singular en qu’el tedlogo me-
dieval cuestiona la alteridad angélica. Tomas de Aquino plantea la cuestion de la
alteridad entre los angeles, los hombres y el Cristo encarnado. Enviados por Dios
al hombre, los angeles ocupan una posicion especial. El filosofo revisa el analisis
del tedlogo sobre el conocimiento angélico y lo compara con el cogito de Descar-
tes. El angel "ya se conoce a si mismo en virtud de la inmanencia especifica de su
modo de conocimiento". Experimenta un conocimiento inmediato y puro de si
mismo. El hombre, en cambio, tiene un conocimiento mediado de si mismo. {De
donde viene esta especificidad del angel? Parece diferente a las demaés criaturas.
Su conocimiento es de dos tipos, "conocimiento matutino" y "conocimiento ves-
pertino".

La primera forma esta tomada de San Agustin. El conocimiento matutino
(cognitio matutina) permite acceder al "ser primordial de las cosas". Se trata de
las cosas "tal como son en el Verbo". El conocimiento vespertino (cognitio ves-
pertina) es "el conocimiento del ser creado tal como existe en su propia naturale-
za". Es natural y no sobrenatural. A través de ella el angel se conoce a si mismo
por completo. Pero cada angel es su propia especie. Hay tantas especies como
angeles. Existe, pues, una alteridad intra-angélica.

El segundo tipo permite al angel aprehender las cosas a partir de las ideas que
el Verbo ha impreso en él. Emmanuel Falque compara esta forma de conocimien-
to con la teoria cartesiana de las ideas innatas transpuestas del intelecto angélico
al intelecto humano.

(Puede un angel conocer a otro angel? A este respecto, Santo Tomas contra-
dice a los fil6sofos arabes (Averroes y Avicena). Para él, s6lo el angel puede co-
nocerse completamente en su propia especie. Apela a otro modo de conocimiento,
las "similitudes". El angel tiene naturalmente acceso a su propia sustancia sin
intermediarios. La de otro angel, en cambio, resulta dificil, por esa alteridad intra-
angélica. En Der Himmel iiber Berlin, Damiel y Cassiel observan el mundo y
dialogan. Sin embargo, no siempre sienten o ven lo mismo.

El angel que se crea no es la causa de otra criatura. Por eso tiene un conoci-
miento relativo de los demas. Este conocimiento difiere de la "transparencia total
que el ego tiene de si mismo"*® . Su comunidad resulta de una referencia a la Pa-
labra divina. Estan unidos por una relacion de similitud espiritual. Esta similitud
parece ser doble, del angel a Dios y luego del angel al angel.

2 Emmanuel Falque, L'altérité angélique ou l'angélologie thomiste au fil des Méditations
cartésiennes de Husserl, en, Laval théologique et philosophique, Phénoménologie de
l'ange, vol. 51, n°3, octubre 1995, PP. 625-646

30pP633
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Segtin la 1% similitud, el 4ngel es, de todas las criaturas, la imagen mas per-
fecta de Dios.

De acuerdo con la similitud de 2° los 4ngeles son similares en su capacidad de
entender y su incapacidad de crear. Cada angel reconoce a los otros angeles, pero
son un enigma para €l. En cambio, en Wenders, hasta los dngeles caidos se reco-
nocen.

Pero la alteridad angélica plantea primero la cuestion del cuerpo. ;Los angeles
tienen uno? La cuestion de la corporeidad angélica ha sido discutida en muchos
concilios, que no han podido llegar a una decision. Asi, el Concilio Lateranense
de 4 ¢, en 1215, casi contemporaneo de Santo Tomas de Aquino, tuvo que pro-
nunciarse sobre el estatus de los angeles como criaturas. No le interesaba si su
naturaleza era corporea o espiritual. Para Santo Tomas de Aquino, los angeles no
son cuerpos. Sin embargo, deben tener un cuerpo para poder aparecer ante el
hombre. Por eso no tienen cuerpo, pero a veces lo suponen. Esta asuncion de
cuerpos por parte de los dngeles para manifestarse al hombre no es nada evidente.
Mucho antes de Santo Tomdas de Aquino, varios tedlogos reflexionaron sobre esta
cuestion. En De carne Christi, Tertuliano hace una distincion entre la carne de
Cristo encarnado y la de los angeles. Para €I, la encarnacion de Cristo no puede
compararse con la asuncion de un cuerpo por los angeles. De hecho, su proposito
no es el mismo. La carne de Cristo es una carne destinada a morir y resucitar. El
cuerpo de los angeles esta destinado a las apariciones. Muy pronto, la Iglesia dis-
tingui6 la encarnacion de Cristo (acceperit carnem) de la incorporacion (ad cor-
porandum) de los angeles. Segun el enfoque fenomenolégico de Emmanuel Fal-
que, el angel no es un objeto del mundo. Cristo, por el contrario, vino a la tierra
para nacer, morir y resucitar. Primero aparecié como un objeto del mundo para
sus discipulos. La corporeidad sutil y etérea de los angeles es, por tanto, diferente
de la encarnacion de Cristo. Cuando Cristo resucitado se aparece por 1¢ vez a los
apostoles, se comporta de forma opuesta a un angel®! . Invita a sus apostoles a
tocarlo y a mirarlo.

Para Origenes el cuerpo de Cristo es solido y palpable®? , el de los angeles o
demonios, sutil. So6lo la Trinidad tiene la exclusividad de la inmaterialidad y la
incorporabilidad. En cambio, el Verbo hecho carne tiene una corporeidad solida y
tangible. Los Padres de la Iglesia estan de acuerdo en esta cuestion. San Agustin
también distingue entre la incorporacion angélica y la encarnacion de Cristo. Asi,
en estos tres tedlogos, encontramos la misma idea. La mision del angel determina
su modo de aparicion. Para Santo Tomas de Aquino, la asuncién de un cuerpo por

3P, 637
321d.
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el angel tiene como objetivo su visibilidad. El angel solo tiene sentido a través de
su manifestacion al otro.

En Wings of Desire, Damiel suefia con tomar un cuerpo humano. El éngel
siempre se desmorona por la envidia. A Damiel le gustaria conservar la espiritua-
lidad angélica asumiendo este cuerpo. Es esta brecha insalvable entre las criaturas
espirituales y las corpdreas lo que constituye la alteridad. El cuerpo material del
hombre aparece "localizado porque estd contenido y medido por el lugar"* . El
angel, en cambio, es una criatura espiritual capaz de habitar un lugar sin continui-
dad pero en contacto con los cuerpos circundantes. El angel, "lejos de medirse
con un lugar, mas bien lo contiene". ;Qué relacion particular con el espacio defi-
ne la pelicula? En primer lugar, es su relacion con la frontera. El angel puede
desplazarse de un lugar a otro instantdneamente. Sin embargo, no posee el don de
la ubicuidad. Esto sigue siendo un privilegio de Dios y del Cristo de las aparicio-
nes post-postales. El angel, en cambio, puede ocupar sucesivamente todas las
perspectivas pasando instantaneamente de una a otra o de un lugar a otro.

Finalmente, la alteridad entre el angel y el hombre toma otra forma. Si el an-
gel no tiene cuerpo, no puede aprehender el mundo a través de los sentidos, como
el hombre. Lo sabe por su inteligencia. Esta capacidad lo hace superior al hombre.
Conoce por esta facultad unica de conocimiento lo que el hombre aprehende de
forma dispersa a través de sus sentidos. El te6logo utiliza la metafora del eclipse.
So6lo Dios puede provocar un eclipse. Tanto el angel como el hombre tienen justo
el poder de admirarlo, el primero por el intelecto en la luz divina, el segundo por
sus sentidos. Ambos ven el mismo eclipse pero no lo perciben de la misma mane-
ra.

En la pelicula de Wenders la superioridad del dngel sobre el hombre es cons-
tantemente evidente. La mirada pandptica del angel y su extraordinaria movilidad
se complementan con su capacidad de escucha. En este sentido, la secuencia de la
biblioteca es especialmente emblematica. La pelicula nos ofrece una vision del
mundo de los lectores. Se nos ofrecen extractos de libros en varios idiomas, ale-
man, hebreo, ruso e inglés. Los desplazamientos, los movimientos de la gria y las
vistas panoramicas nos ayudan a sobrevolar la biblioteca. Los textos leidos se
escuchan en off, creando una especie de coro sonoro. Sin embargo, como indica el
titulo en francés de la pelicula, el angel suefia con superar la alteridad para con-
vertirse en un hombre.

Pero otra figura, de la esfera artistica, podria tomar el relevo del angel en su
dimension de alteridad. El texto de Peter Handke tiende a unirlos explicitamente.

3 Ibid. p. 642
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"Aquel que, desde el angel de la historia que era, se convirtio
en el ignorado o burlado aede en el umbral de su casa.

JAngel o aéde? La figura de Homero desempeiia un papel
esencial en esta aprehension de la frontera y la alteridad. ;Por
qué?

3. La figura de Homero o la cuestion de la alteridad del artista
3.1. La alusion a la Odisea y la figura del narrador

El estilo literario de los didlogos debe mucho al escritor Peter Handke, al que
Wim Wenders recurri6. La pelicula alude a la Odisea en una voz en off; y luego
interviene una evocacion de Cassiel en 1 **:"En las colinas, un anciano estaba
leyendo la Odisea a un nifio y su pequefio oyente dejo de parpadear”.

Cassiel se queda solo y "escucha el estruendo de las voces que llenan la bi-
blioteca como una catedral", cuyo espacio se sacraliza con la presencia de los
angeles y la lectura del texto sagrado (también a la manera de una sinagoga, don-
de el texto contribuye a sacralizar el espacio). Varios angeles estan presentes.
Homero aparece tras el lector de 141° mientras que la invocacion a la Musa de 1%
interviene en voz en off. Los lectores presentes no ven a Cassiel. Homer sube las
escaleras, se sienta en la silla y reanuda su mondlogo: "Soy un anciano con la voz
rota, pero la historia sigue surgiendo de las profundidades y la rama entreabierta
la repite, con fuerza y claridad, una liturgia en la que no es necesario iniciarse en
el significado de las palabras y las frases".

Esta frase marca el final del primero rollo. La Odisea modela el texto del
guion mediante el juego de invocaciones a la Musa que caracterizaba el texto
griego y que los autores de la pelicula han retomado. Los griegos de la época
arcaica dieron a la poesia una funcion emocional. Constituye la memoria colecti-
va de una civilizacion, la suma de la experiencia de la sociedad y su patrimonio
cultural. Los poetas €picos hablaban bajo la égida de las musas para revelar la
verdad. El poeta aédico pasa a un segundo plano ante la musa, parece negar su
propio papel, y a partir de 1°" involucra al publico en un mundo surrealista, una
ilusion poética. Wenders hace lo mismo al principio de la pelicula al introducir la
figura del &ngel. La invocacion narrativa en la Odisea corresponden al final de
una bobina, constituyen una especie de clausula. Invocan el conocimiento de las
musas, las hijas de la memoria. En la epopeya homérica, la invocacién tiene un
papel dramatico y marca una crisis en la accion. Sin embargo, la pelicula no sigue
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una construccion aristotélica del relato. El texto parece moderno, fragmentado,
por lo que la invocacion a las musas es mas bien una forma de modelado, al reto-
mar el estilo homérico. En la Iliada, el caracter narrativo de la invocacion se pro-
duce en el marco de la narracion, en un periodo de crisis seguido del combate y la
derrota final. En la obra de Wenders, la situacion es bastante parecida: la Alema-
nia derrotada y dividida est4 a medias bajo la dominacion soviética. Homero, que
se refiere a la famosa figura aédica, es también la memoria de la guerra, que es
también el tema de la pelicula dentro de la pelicula. En la lliada y la Odisea, la
invocacion a la Musa no es sélo una convencion ritual a la que hay que sacrificar-
se, sino un reconocimiento de la complejidad de la diccion y la creacion épica. La
Musa confiere dones especiales al poeta. ;Qué funcidn tienen estas alusiones a la
Odisea en la pelicula y el modelado que ejercen? ;Como se refuerza la nocion de
alteridad con su presencia?

3.2. La alteridad en la Odisea

En griego, el término "otro" se designa con el adjetivo "allos". Esta palabra se
refiere a diferentes grados de alteridad. La primera se refiere a la relacion entre
los seres y las cosas de la misma naturaleza. Se refiere a objetos o personas mas o
menos similares, o a las personas y objetos con los que el poeta se compara. Exis-
te el caso en el que "allos" compara y contrasta a un personaje con hombres que
pertenecen al mismo grupo €tnico o politico o que son del mismo rango social. A
veces, "allos" se refiere a las cualidades fisicas, morales y étnicas que se distin-
guen de las de la humanidad. En este caso "allos" significa "extranjero". La dife-
rencia puede ser accidental o permanente. Homero utiliza el término "allos" para
referirse a la pertenencia a un mundo distinto. Pero en otros casos "allos" se refie-
re al ambito de lo sagrado y del mas alla. La alteridad trasciende la identidad. El
sujeto de esta percepcion puede ser un hombre o una figura divina. Pero "allos"
también puede evocar una forma de superacion mental, cuando el sujeto transmite
una especie de vision del futuro mientras se niega a participar ¢l mismo en la ac-
cion sugerida por su vision. Un dios, un muerto o un moribundo envia una adver-
tencia a un mortal. En Homero, ciertas acepciones de la palabra "allos" se refieren
a un pensamiento que trasciende las preocupaciones mentales y éticas de la hu-
manidad media. Un personaje de élite, a ojos de los dioses, manifiesta una inteli-
gencia y un sentido moral excepcionales. La alteridad en la obra del poeta griego
es compleja porque adopta muchas formas. El término también puede referirse a
los muertos que reciben parte del poder psiquico de los dioses.

En la poesia homérica, el género humano se define por la mortalidad, que se
opone a la inmortalidad de los dioses. Entre los mortales y los inmortales existe
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una diferencia de naturaleza, o phusis, del orden de phuein, un criterio de distin-
cion espacial. Los dioses residen en el cielo, los hombres en la tierra. La distin-
cion puede aplicarse a los brofoi que se convierten en terrestres mortales. En efec-
to, el criterio distintivo de la existencia terrenal sigue siendo el de la mortalidad.
Los brotoi son los hombres que se distinguen por su dieta; resultan ser diferentes
de los inmortales, ambrotoi, que se alimentan de ambrosia. Odiseo en el Medite-
rraneo se define por las personas que conoce en contraste con la divinidad. Cuan-
do sus compafieros desembarcan en la isla de Circe, se preguntan si es una diosa o
una mujer. La seduccion y el origen divino de la relacion erdtica transforman a
los hombres en animales. La confrontacion con seres atipicos invita a una defini-
cion implicita del hombre, en contraste con los inmortales. Ciertos seres mas o
menos salvajes, los Lestrygons, parecen mds cercanos a los gigantes que a los
hombres organizados en tribus. Los ciclopes se presentan como monstruosos,
porque no tienen leyes, ni dioses, ni organizacion social politica y cultural y viven
aislados. No cultivan nada, salvo el trigo y la vid, que crecen espontaneamente.
Ignoran la navegacion, la artesania y las leyes de la hospitalidad. Su dieta es dife-
rente a la de los seres civilizados. En Wings of Desire, el angel no come sino cu-
ando esta encarnado. Alimentar y vestir son sus primeros actos.

En la Iliada y la Odisea, los seres humanos se identifican con practicas de
comensalidad y relaciones sociales. Surgen de la necesidad del hombre de sobre-
vivir ante la mortalidad. Esta vision tan griega de la civilizacion propone limites a
los contactos con los dioses y a las practicas de los mortales. En la Odisea, Odi-
seo se niega a tocar la comida de Circe. Es intransigente consigo mismo pero
indulgente con Euriloco. El texto destaca el caracter exclusivo de la obligacion
moral. La responsabilidad constituye una alteridad reservada a una élite. La alte-
ridad, en el poeta griego, es compleja porque adopta varias formas.

El estatus del hombre se define por la comunicacion y por el contraste con los
seres antropomorficos, los dioses, etc., y exige el respeto de las normas de com-
portamiento. El estatus del hombre mortal se caracteriza por la permeabilidad de
sus fronteras. A veces comparte la felicidad de los dioses. A veces viola los limi-
tes que se le asignan y se comporta de forma monstruosa. A veces la gloria en la
muerte o kleos puede darle una forma de inmortalidad. El viaje de Odiseo puede
entenderse como un retorno a la humanidad. El hombre se desarrolla socialmente
como un ser de cultura; la poesia es uno de los medios privilegiados de hacer lo
humano, a través de la recitacion y las representaciones publicas ritualizadas, de
eficacia antropoética. Odiseo elige la mortalidad y abandona a Circe.

Asi, la alusion literaria nos permite confrontar otras figuras de alteridad que la
ofrecida por la figura del angel. La Odisea juega constantemente con las nociones
de diferencia y frontera, entre la muerte y la vida, entre los dioses y los hombres,
entre lo humano y lo monstruoso. La referencia a estas dos figuras permite vaciar
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el texto de Der Himmel iiber Berlin, alejarlo de la nocidon de inmanencia. Mas alla
de la historia contemporanea (el nazismo, al erigir la figura del superhombre,
opuesta a la de los subhumanos, habia sustituido lo monstruoso por lo humano),
del contexto historico y politico, la pelicula aborda otras formas de alteridad, de
las que estamos impregnados, porque constituyen los fundamentos de la cultura
europea. Por un lado, la antigua Grecia, por otro, la Biblia. La pelicula nos invita
a ir mas alla de las fronteras materiales, fisicas y espirituales, para volver a poner
al ser humano en el centro.

3.3. (Es el artista un angel caido?

Aunque vinculado al judaismo y luego al cristianismo, el angel tiene algunos
de los atributos de los dioses olimpicos. Los dioses permiten que los mortales se
conviertan en inmortales, pero /es cierto lo contrario? Para Damiel, el deseo de
ser humano implica el acceso a la mortalidad.

"Me gustaria sentir un peso dentro de mi que aboliera lo ilimitado y me uniera
a la tierra.

La palabra latina homo tiene la misma raiz que humus. En hebreo, el nombre
de Adan proviene de la palabra adama, que significa arcilla roja.

Los angeles que deciden romper con su condicion inicial desempefian el papel
de rompedores de fronteras en el mundo. Asi lo demuestra Marie-Pierre Jaouan-
Sanchez en un articulo®* dedicado a otra pelicula de Wim Wenders, estrechamen-
te relacionada con la anterior, Tan lejos, tan cerca. Pone el ejemplo de Mijail
Gorbachov, que rompe fronteras y se convierte en artista interpretando su propio
papel en las peliculas. La encarnacion del angel conlleva la pérdida de sus pode-
res y su sometimiento a las leyes humanas. Ahora esta al otro lado del Muro, sin
esperanza de cruzarlo. Damiel, una vez convertido en hombre, apenas transgrede
las leyes, oponiéndose a las que regian su anterior estado. Por el contrario, elige
voluntariamente esta caida, que le permite experimentar el amor.

(Esta imagen del angel caido y este recuerdo de la figura de Homero no cons-
tituyen para Wenders y Handke un medio de poner de relieve otra forma de alte-
ridad, la del artista? Su capacidad de transgresion a través del arte le permite su-
perar la nocion de fronteras. Asi, el artista representa otra forma de alteridad. La
mirada del cineasta se funde con la del angel que dirige, sugiriendo qu’el angel y
el artista estan cerca (Marion, la trapecista de Der Himmel iiber Berlin, lleva un

34 Marie-Pierre Jaouan-Sanchez, "Un acteur russe : Mikhail Gorbatchev dans Si loin, si
proche ! de Wim Wenders" en Le cinéma russe de la perestroika a nos jours, ed. Marion
Poirson-Dechonne, Corlet, 2013.
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traje con alas). Porque el angel no es el unico cuya mirada compartimos. También
esta la de Peter Falk, en su propio papel. Su avidon sobrevuela Berlin. Su mirada,
nos enteramos después, es la de un angel voluntariamente caido.

Orson Welles, en Citizen Kane, 1941, se burld de la inscripcion "Prohibido el
paso" en la puerta de la propiedad de Kane. Hizo que su camara entrara en la
puerta. Los angeles de Wenders son guardianes con una mirada panoptica, que
leen la mente de los hombres. Los artistas de Wenders son a veces angeles que
han abandonado su condicion para convertirse en hombres (Peter Falk en Der
Himmel iiber Berlin). Tienen el poder de comprender los limites reconstruyendo
el pasado, o de abolirlos. Los politicos, al abolir las fronteras, pueden convertirse
en artistas (Gorbachov, actor de;In weiter Ferne, so nah! , se presenta de hecho
como un angel encarnado que lucha por abolir las fronteras. Su accién politica
permitio la caida del Muro). Los individuos, en cambio, los recrean, reviviendo
artificialmente el pasado, como el héroe de Goodbye Lenin.

Por tanto, podemos transgredir los limites de lo inhumano. Parece que los ar-
tistas tienen la capacidad de moverse en varios mundos, como los marineros de
los que hablaba Platon: "estan los muertos, los vivos y los que se hacen a la mar".
El angel y la cdmara del artista tienen el poder de traspasar los muros, de derribar-
los o de proponer fuertes simbolos. Recordamos la imagen de Rostropovich to-
cando a Bach con el violonchelo cuando cay6 el Muro de Berlin en noviembre de
1989. Sin embargo, esta libertad del artista es mas una cuestion de deseo (el titulo
de la pelicula en francés) que de realidad. Como en cualquier rodaje, y mas atn
teniendo en cuenta el contexto politico de la época, el director tuvo que obtener
autorizaciones. El mismo se encontré con el grado de frontera 1¢ en la pelicula.
Poco después de disparar, el Muro cayo.

Asi, la figura del artista es predominante en estas dos peliculas. Son itineran-
tes, hijos de la pelota, como la troupe del pequefo circo en Der Himmel iiber
Berlin. Los baladistas, los viajeros, juegan por definicion con las fronteras. Habria
que afadir el equipo de rodaje de la pelicula incrustada, ya que el cine es interna-
cional. A la presencia de los angeles se afade la del poeta Homero, que, como
Peter Falk, vuelve en ;In weiter Ferne, so nah! y que ahora desea escribir una
epopeya de la paz.

La hermosa pelicula de Wenders es premonitoria. Presagia la caida del Muro
dos afios después. Wenders nos invita, al igual que su camara, a cruzar las fronte-
ras. En su libro, pone en escena dos figuras mediadoras, el angel y el artista. Por
un lado un anciano, la eterna imagen de Homero, por otro un joven trapecista.
Pero, al igual que los angeles, los artistas no se limitan a dos figuras emblemati-
cas. Los actores, que son angeles que han decidido encarnarse, o figuras de la
escena musical underground, se codean con los enjambres de angeles que pueblan
la pelicula. Con su camara, Wenders, como el deseo de su personaje, dibuja las
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primeras lineas de una epopeya de la paz. Amor vincit omnia. El deseo puede
hacer cualquier cosa, incluso abolir las fronteras.
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