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INTRODUCCION

La experiencia cinematografica implica un dialo-
go significativo entre un autor y un conjunto de
receptores, a través de la extensién visual y so-
nora de una pelicula. Partiendo de una propuesta
definida, el espectador filmico accede a una serie
de informaciones que se prestan a su percepcion,
comprension e interpretacion personales. Ade-
mas, el advenimiento de un entendimiento subje-
tivo y original sobre el filme influye también en la
propia definicién y potencial de la pelicula, puesto
que (re)configura la pragmatica v los efectos que
emanan de su materialidad y capacidad de signi-
ficacion. Jauss (1982: 116) destaca que los procesos
de recepcidén son necesariamente selectivos, de-
pendiendo de condensaciones y valoraciones que
simplifican el estimulo de la pelicula, pero enreve-
sando, a la vez, su caracter significante. Asi, un fil-
me se dibuja como una propuesta, pero se reconfi-
gura como experiencia, implicando, de este modo,
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transitos e influencias diversas y complejas entre
los polos de creacién y fruicion cinematograficas.
El cineasta e investigador portugués Jodo
Mario Grilo afirmaba que «[plara saber realmente
lo que es un espectador, hay que llevar a un nino
a su primera sesion de cine. No se debe observar
la pelicula [...], sino su rostro. Se asistird entonces
a lo que es el nacimiento de ese fantasma, que vol-
vera a aparecer [...] cada vez que ese nifno vuelva
al cine» (Grilo, 2006: 54). Grilo, de este modo, pa-
recia adivinar la obra cinematografica que Abbas
Kiarostami vendria a producir dos afios més tarde,
contextualizada en este campo de didlogo entre au-
tores y espectadores a través de un relato filmico.
En su pelicula Shirin (Gis_usd, Abbas Kiarostami,
2008), el director irani escenifica la tragica historia
de amor de la princesa homoénima, basandose en
un cuento del siglo XII de Nizami Ganjavi (Khos-
row and Shirin, 2020). Sin embargo, Kiarostami lo
hace solo a través de elementos sonoros, optando
por una solucién visual inquietante: durante la
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narracion, vemos exclusivamente los rostros de
espectadoras! que, en una sala de cine (simulada)
acompanan la pelicula (supuestamente) proyecta-
da en la pantalla del espacio diegético. Nosotros,
espectadores de Shirin, devenimos testigos de la
recepcion y no de la enunciacién del relato tragi-
co de la princesa. Los rostros de las espectadoras
(todas ellas actrices) ofrecen, asi, un espejo fantas-
matico para la historia que imaginamos y los efec-
tos interiores que intuimos, a propésito de algo
que jamas vemos. Shirin representa un ejercicio
ficcional alrededor de procesos de espectatorialidad
que nos permite indagar nuestras relaciones con
las peliculas y nuestros cuerpos, rostros y mentes
como superficies donde se manifiestan los anhe-
los de nuestra existencia. Como refiere Gronstad
(2013: 30), ensena la dimension visceral, intima,
empatica e imaginativa de un ritual colectivo. Por
eso, la pelicula se ofrece a una reflexién necesaria
y pertinente sobre los procesos individuales y co-
lectivos adscritos a la experiencia cinematografica
v las influencias bidireccionales que los definen de
modo subjetivo y particular?.

LA INTENCIONALIDAD DE UNA IMAGEN Y
DE SU(S) AUSENCIA(S)

La configuracion de los constituyentes narrativos
de una pelicula revela parte de lo que el autor es
y de lo que quiere decir o plantear. Una pelicula,
igual que un texto, transporta la «sombra» de su
autor: «Un poco de ideologia, un poco de represen-
tacion, un poco de sujeto: espectros, trazos, rostros,
nubes necesarias» (Barthes, 2006: 56), reflejando
«la introspeccion de su realizador, sus inquietudes
culturales, sus referencias» (Gutiérrez San Miguel,
2011: 174-175). Sin embargo, un autor se define
también por el lugar atribuido a los receptores en
su pelicula, en funciéon de diferentes vy posibles
tipologias de participacién (espectador real, ideal
o implicito, definidos entre la concreciéon o la abs-
traccion de la vivencia filmica). La experiencia
narrativa se construye, entonces, bajo procesos

L’ATALANTE 32  julio - diciembre 202I

LA EXPERIENCIA NARRATIVA SE
CONSTRUYE, ENTONCES, BAJO
PROCESOS DE RECEPCION QUE EL
AUTOR TIENE PRESENTES Y MOLDEA
SEGUN SUS INTENCIONES EXPRESIVAS,
REQUIRIENDO DEL ESPECTADOR
COMPRENSION, INTERPRETACION

Y ATRIBUCION DE SIGNIFICADOS Y
SENTIDOS A LA PELICULA, EN FUNCION
DE SU PERSONALIDAD Y PERSPECTIVA
SUBJETIVA

de recepcién que el autor tiene presentes y mol-
dea segun sus intenciones expresivas, requirien-
do del espectador comprensién, interpretacion y
atribucién de significados y sentidos a la pelicula,
en funcién de su personalidad y perspectiva sub-
jetiva. Monteiro, convocando el paradigma inte-
raccionista de Jauss, refiere que «la obra no existe,
la obra ocurre en cada interaccion con el receptor»
(Monteiro, 1996a: 135). Casetti (1989: 35) afiade que
cada filme «dibuja» un espectador (tipologia de re-
ceptor), le asigna un «sitio» (perspectiva discursiva)
y le hace seguir un «trayecto» (asimilacién critica
del recorrido narrativo y de la sucesién de eventos
y elementos filmicos).

El trayecto espectatorial de Shirin es particular-
mente complejo, dividido entre las espectadoras
(personajes) que retrata, y los espectadores (noso-
tros) que las observan. Dicho camino es trazado
a partir de capas diegéticas y extradiegéticas que
indagan en el lugar del espectador y su relevan-
cia en la configuracion y reconfiguracion de una
pelicula, siempre a partir del modo por el cual Kia-
rostami trabaja las escenas con sus actrices (el pro-
ceso asume una relevancia casi tan grande como
el propio resultado). Taste of Shirin (kg Cisss,
Hamideh Razavi, 2008), making of de la pelicula
analizada en este texto, nos muestra varios mo-
mentos en los que el director da indicaciones a
sus protagonistas sobre cémo interpretar y repre-
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Imagen |. Expresién de indiferencia de una espectadora en
Shirin (Abbas Kiarostami, 2008)

sentar los momentos de una pelicula inexistente,
a la cual no tienen forma de acceder (de manera
visual o sonora)®. Kiarostami maneja cuidadosa-
mente los momentos de ese filme imaginario, pi-
diéndoles ligereza e indiferencia para las escenas
iniciales (Imagen 1) o tristeza para las escenas fina-
les (Imagen 2), dependiendo de un resultado que
solo él conoce e imagina*. Ademads, va indicando
a las actrices hacia donde deben mirar, qué hacer
con su expresion facial, qué tipo de postura deben
adoptar, corrigiendo y adaptando, en todo mo-
mento, el comportamiento corporal v emocional
de sus protagonistas. Asi, Kiarostami escenifica las
reacciones que todo director de cine intenta sus-
citar, a partir de la obra que configura, dibujando
su espectador y proceso de recepcion ideales. Sin
embargo, el director irani{ lo hace en el marco de
una pelicula que, al no existir, se alimenta de lo
que cada actriz lleva dentro de s{ misma, de cara
a generar las imagenes necesarias para nuestra
fruicion de Shirin: aquellas que imaginamos de la
historia vy las expresiones de las actrices. En esta
linea, Baudry (1970: 395) afirma que el cine ins-
taura una paradoja entre el reflejo de las image-
nes en la pantalla y el reflejo que adviene de esas
iméagenes, originarias no en la realidad entendida
como mundo fisico de existencia humana o el apa-
rato fisico de exhibicion filmica, sino en aquella
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Imagen 2. Expresion de tristeza de una espectadora en Shirin
(Abbas Kiarostami, 2008)

realidad procedente del mundo interior del espec-
tador. Durante la experiencia filmica «no somos
conscientes del vacio de la pantalla ni de la fuente
de luz que la ilumina. Solamente vemos la proyec-
cion de nuestra mente fundiéndose con la fantas-
magoria cinematografica, convirtiendo la ilusion
en vivencia con el concurso de las emociones a
las que luego atenderemos» (Portillo, 2011: 112). Es
por ello que Shirin mezcla de forma interesante la
direccién de actrices en el marco de una ficcién y
la invocacion de elementos reales e interiores que
definen a cada una de ellas, ya no solo como ar-
tistas, sino también como espectadoras, mujeres y
personas’.

La pelicula presenta un didlogo interesante
entre imagen y sonido, incorporado en un traba-
jo exhaustivo sobre el fuera de campo. La idea de
imagen como punto de contacto privilegiado con
determinada historia enunciada se subvierte, ya
que el relato de los eventos del tridngulo entre
Shirin, Cosroes y Farhad surgen exclusivamente
a través del sonido —la imagen se dedica solo a la
observacion de la recepcién de esa misma histo-
ria por parte de las 114 espectadoras (113 actrices
iranies y una francesa, Juliette Binoche)—. En ese
sentido, surgen dos tipologias de fuera de campo.
Uno, mas obvio, resulta de la ausencia de la histo-
ria del cuadro filmico. El otro, también pertinente,
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Imagen 3. Diferentes reacciones de espectadoras en Shirin (Abbas Kiarostami, 2008)

explora el fuera de campo visual de las protago-
nistas: a partir de su rostro y comportamiento vi-
sible, buscamos desvelar sus movimientos interio-
res (racionales vy afectivos), accediendo a su esfera
privada a partir de lo que su apariencia publica
sugiere. De este modo, la pantalla instaura una
vision parcial de la narrativa, permitiendo al au-
tor jugar con «todo el espacio del cine, incluido el
espacio sonoro, incluido el espacio en off, el fuera
de campo donde arraigan todos los equivocos, to-
das las inquietudes, todos los deseos que el cine
alienta» (Bonitzer, 2007: 79). En Shirin, se cumple
la idea de que «la imagen comunica solo un movi-
miento, el movimiento del espectador», donde «la
emocion es mocion» (Mondzain, 2015: 289). Par-
ticipamos en un juego de adivinar ideas, afectos,
deseos, miedos, frustraciones y otros aspectos ca-
racterizadores de cada espectadora, a partir de las
expresiones faciales y los gestos corporales que
se producen como reaccion a la historia narrada.
Imaginamos la procedencia vy los significados de
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una mirada fija o desviada, de una boca trémula o
abierta, de una frente fruncida o relajada (Imagen
3). La pelicula relata la historia tragica de Shirin,
pero, sobre todo, nos va revelando quién la ve, es-
cucha e interpreta. A lo largo de hora y media de
duracién —y manteniendo la estética que carac-
teriza muchas de sus peliculas (close-ups, inmovi-
lidad de la cdmara, montaje lento)—, Kiarostami
nos proporciona el tiempo necesario para obser-
var, intuir e imaginar los movimientos interiores
de las espectadoras que retrata. Al mismo tiempo,
la proximidad de la cidmara a sus rostros permite
nuestro acercamiento a su vida interior y contri-
buye a desdibujar la geografia mental de la sala de
cine donde el visionado de la pelicula tiene lugar®.
Si «la condicion del espectador es la de un sujeto
que cambia incesantemente de lugar» (Mondzain,
2015: 246), en Shirin ese lugar es, a la vez, fisico
vy metafisico. Las espectadoras (y los pocos espec-
tadores) van siendo reposicionadas sin necesidad
de atender a la continuidad espacial (no hay una
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perspectiva general de la sala). De este modo, se
amplia el espacio como campo simbdlico donde ca-
ben todas las variables y variaciones de la recep-
cidn cinematografica.

Esparticularmente relevante el modo median-
te el cual el director iran{ utiliza y potencia el es-
pectro sonoro de la pelicula, inico canal por donde
entendemos a qué sucesos las espectadoras reac-
cionan. El sonido aprovecha el espacio que hay
mas alla de los limites de la pantalla para interve-
nir en la orientacion de la acciéon y en la vivencia
del mundo ficcional por parte de las protagonistas.
Debemos recordar el hecho de que «poner un foco
en el oido v en el sonido enfatiza directamente
la espacialidad de la experiencia cinematografi-
ca: podemos oir a través de las esquinas y de las
paredes, en una oscuridad completa o en una cla-
ridad cegadora, incluso cuando no vemos nada»
(Elsaesser, Hagener, 2010: 131). Si nosotros, espec-
tadores de la pelicula, somos ciegos relativamente
ala acciéon narrativa a la que las espectadoras asis-
ten, el sonido no solo hace posible la anticipacién
0 sugerencia auditiva de las imagenes invisibles,
como permite también confirmar la realidad de
esas mismas imagenes, responsables de las reac-
ciones visibles en las espectadoras. Por otra parte,

los sonidos devienen simbolos de la presencia de
los personajes, independientemente de que haya
o no dialogo, sirviendo para reforzar la presencia
de elementos narrativos en un campo visual que
siempre nos esta vedado’.

La musica también adquiere particular rele-
vancia para subsanar la ausencia de imagenes de
la historia tragica de Shirin. La pelicula empieza
con un conjunto de paginas de un manuscrito
antiguo donde aparecen los créditos iniciales aso-
ciando palabra, pintura y musica como elementos
que parecen dotar de un caracter mas clasico a la
obra®. Por unlado, la estética utilizada evoca la me-
dievalidad de la historia narrada (Imagen 4), apro-
ximandose a las ilustraciones de Muhammed ibn
Mulla Mir al-Hosseini que integran el manuscrito
de 1591 (Khosrow and Shirin, 2020). Por otro, la
musica evidencia el caracter épico y romantico de
la narrativa, con un tema que establece la tonali-
dad emocional y psicoldgica del relato, y refuerza,
a su vez, lo que se muestra (o se va a mostrar) en la
representacion filmica (Sdnchez Viedma y Blan-
co Trejo, 2012: 16-19). A lo largo de la narrativa,
la musica asume un papel relevante en la repre-
sentacion de estados emocionales suscitados en
las espectadoras que miramos, fomentando una

Imagen 4. EL manuscrito utilizado para los créditos iniciales de Shirin (Abbas Kiarostami, 2008)
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interpretaciéon univoca por su literalidad y por el
hecho de que la musica siempre esta compagina-
da con lo que escuchamos de la accién narrada.
Los temas musicales evocan sentimientos como el
amor y emociones como el miedo o la rabia, gene-
rando sugerencias narrativas a partir de estruc-
turas y codigos recurrentes en otras experiencias
filmicas, compartidas en el seno del bagaje cultu-
ral que nos define como espectadores. En el mo-
mento de la fruicion de una pelicula no somos ta-
bulae rasae en las que la narrativa filmica inscribe
totalmente sus aportaciones racionales, sensibles
y afectivas. Nuestro montaje interior del filme
(visual y sonoro) siempre estd condicionado por
experiencias pasadas, por nuestro ambiente so-
ciocultural y por nuestra historia de vida (Tripero,
2011: 36-37). Los espectadores «crean significados
sobre los textos basandose en las suposiciones y
conocimientos que ya traen cuando se produce su
encuentro con ellos» (Jancovich, Faire, Stubbings,
2003: 7). Esto significa que nuestros antecedentes
y nuestro contexto individual y colectivo influyen
en la percepcion, reconfiguracion e interpretacion
que llevamos a cabo sobre una pelicula, determi-
nando decisivamente la experiencia filmica desa-
rrollada vy la redefinicion del caracter significante
de la obra. No existe una comprensién innata de
un filme v, por eso, sirviéndose de la apertura que
una obra ofrece para una experiencia subjetiva
(Eco, 1976), cada espectador crea una posible vida
de la pelicula, a través de su perspectiva e inter-
pretacién particulares, condicionadas por todo lo
que le acompana inevitablemente en el momento
de la recepcién y en el transcurso de su vida (Stai-
ger, 2000: 193).

LAS ESPECTADORAS SON LA PELICULA

En la situacién de recepcion filmica escenificada
en Shirin, Kiarostami conduce a las espectado-
ras a percibir la pelicula imaginaria como campo
de aplicacién de mucho de lo que las define. Por
otra parte nos conduce a nosotros, espectadores,
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a entender la pelicula imaginaria segun los pro-
cesos de recepcion que intuimos en las especta-
doras-protagonistas. A ellas se les requiere que
se apropien de un mundo ficcional y de creacion
ajena para transformarlo en un universo fami-
liar, con resonancias e inferencias personales. Las
imagenes (inexistentes) atrapan la atencion de las
espectadoras, no solo como simulacién, imitacion
o duplicacion, sino sobre todo como «mundo so-
metido a las narraciones que tenemos en nuestra
cabeza, donde comprendemos los personajes con-
frontando su ambiente cognitivo con el nuestro,
un mundo, sobre todo, que interpretamos en fun-
cién de las intenciones que atribuimos al respon-
sable de la comunicacién narrativar» (Jost en Mon-
teiro, 1996b: 88). Asimismo, la interpretacion de la
pelicula establece una mediacién y proporciona
autocomprension a sus protagonistas, propiciando
una apropiaciéon subijetiva del universo narrativo
de acuerdo con su situacién vital (Babo, 2015: 36).
Shirin deviene, entonces, campo para una recon-
figuracion personal y subjetiva de relaciones, es-
tados, intervinientes y situaciones narrativas por
parte de espectadoras que utilizan el filme como
espacio de reconocimiento de sf mismas. Aplican,
de forma intima, sus componentes existenciales
a una exterioridad que les pide incorporacién de
marcas cognitivas y afectivas. En ese sentido, Shi-
rin instaura un campo de participacion bicéfala.
Por una parte, demanda un acto de proyeccion
que permite a las protagonistas introducirse en
la pelicula, abandonar sus fronteras caracteriza-
doras e incorporarse en una experiencia comun
y objetivadora de su subjetividad. Por otra parte,
instaura un proceso de identificacion, apuntando
hacia el interior de las receptoras, que incorporan
el mundo ficcional y los elementos narrativos (o
algunos de ellos) y, de ese modo, asumen la posi-
cion de sujeto imaginario de la propia accién (El-
saesser, Hagener, 2010: 37).

La referida proyeccién del interior consciente
o latente de las protagonistas sobre la historia na-
rrada no es exclusiva de un proceso de experiencia
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cinematografica, ya que, como afirma Morin (1996:
107), todo ser humano tiende a aplicar aspiracio-
nes, deseos, obsesiones o temores sobre todas las
cosas y entes en la definicién de su identidad real.
La organizacion filmica de eventos y elementos
implica una direccién asumida (por el autor) que
permite la aplicaciéon de la subjetividad del espec-
tador, que asume el texto como suyo y reconfi-
gura su sentido v sus significados. No sorprende,
entonces, que las espectadoras de Shirin experi-
menten una situacion de recepcion filmica que
proporciona unas condiciones privilegiadas para
la emergencia de contenidos latentes u ocultos
de su personalidad e identidad. Aunque manten-
gan la consciencia sobre el estatuto ficcional de la
pelicula, se sumergen y se transportan hacia una
proximidad mayor con los eventos filmicos, una
posicidon que permite una aplicacién mas intensa
de sus capacidades y caracteristicas —conscientes
0 inconscientes— a los elementos de la narrativa.

NO SORPRENDE, ENTONCES, QUE LAS
ESPECTADORAS DE SHIRIN EXPERIMENTEN
UNA SITUACION DE RECEPCION FILMICA
QUE PROPORCIONA UNAS CONDICIONES
PRIVILEGIADAS PARA LA EMERSION DE
CONTENIDOS LATENTES U OCULTOS DE
SU PERSONALIDAD E IDENTIDAD

Si el movimiento proyectivo se puede explicar
a la luz de la necesidad de aplicar deseos, ambicio-
nes o frustraciones que uno no ha podido resolver
en la vida real, dicho potencial surge también en
la identificacion, aungue direccionado hacia una
proximidad afectiva con algo que se aproxima a
quienes somos o aguello que anhelamos. Sorlin
afirma que el proceso de identificacion (secun-
daria) implica que «los espectadores retoman por
su cuenta lo que ven, se “ponen en lugar” de los
personajes» (Sorlin, 1985: 123). Mitry, por su parte,
agrega que «la identificacion del espectador (que es
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como un acrecentamiento de la creencia en la rea-
lidad del film) supone una especie de renuncia a si
mismo, aunque sea por el tiempo del espectacu-
lo, para identificarse con lo “otro™» (Mitry, 2002a:
211). Las espectadoras de Shirin siguen el recorrido
narrativo de una princesa medieval que enfrenta
problemas atemporales (amor, celos, muerte), fa-
cilmente trasladables o reconfigurables en la vida
real de las protagonistas. Eso facilita también el
proceso de identificacion y los movimientos afec-
tivos entre la pelicula y sus receptoras, desvelando
o sugiriéndonos sus caracteristicas interiores. No
obstante, la identificacion puede ocurrir, también,
en la equivalencia entre la perspectiva (visual y/o
sonora) del sujeto-enunciador v la del sujeto-es-
pectador. Dicha identificacién (primaria) surge
asociada a un punto de vista que no es controlado
ni definido por el receptor filmico, determinando
el punto de acceso a un universo presente ante sus
sentidos que, sin embargo, limita su participacion
en el transcurso de los eventos de la historia. El
sujeto-receptor se identifica a sf mismo bajo una
perspectiva proyectiva y receptiva, identificAndo-
se de esa forma con el aparato de exhibicion de la
pelicula (Metz, 2001: 63-65). En Shirin, los espec-
tadores (nosotros) y las protagonistas son ambos
testigos de la misma historia, pero con dos dife-
rencias fundamentales: los primeros acompanan
a través del sonido algo que las protagonistas
también pueden mirar; las segundas dedican su
mirada a observar las espectadoras y a asociar su
comportamiento fisico a la historia narrada. Con
la estética visual de Shirin, Kiarostami potencia la
identificacion secundaria de las espectadoras con
los personajes de la pelicula imaginaria, pero tam-
bién la nuestra hacia las mujeres-protagonistas.
En cuanto a la identificacién primaria (con la ca-
mara), también esta se divide entre la mirada de
las mujeres hacia la pantalla imaginaria y nuestra
mirada hacia los rostros de las espectadoras que
asisten a esa pelicula. Asi, se dan dos tipos de pro-
yeccion (diegética y extradiegética) de una pelicula
en la superficie de una pantalla; dos tipos de espec-
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Imagen 5. Dos espectadoras llorando ante los eventos tragicos de la narracion (Shirin, Abbas Kiarostami, 2008)

tadores clavan su mirada y proyectan sus sentidos
sobre una superficie, generando las diferentes ti-
pologias de identificacién. De la misma forma que
cada pantalla recibe la proyeccion de los eventos y
elementos, que componen la historia imaginaria y
el recorrido del universo filmico, cada espectador
utiliza su consciencia como superficie de recep-
cién de todo lo que percibe, comprende e interpre-
ta, depositando asi dichos elementos en su retina
v en su entendimiento y sensibilidad.

LA CATARSIS DE LO REAL EN LA FICCION

Casi al final de la pelicula, la princesa Shirin in-
terpela directamente a las protagonistas a través
de un mondlogo, después de la muerte de Cosroes
a las manos de su hijo (Shiroyeh) y momentos
antes de su propio suicidio (el monodlogo servird,
justamente, para comunicar esa decisidén a «sus
hermanas», las espectadoras). Shirin afirma: «Y
aqui estamos, yo, Cosroes y vosotras, mis herma-
nas lastimeras. Observan el cadaver de Cosroes y
lloran. Escuchan mi historia y lloran. Y yo miro
vuestros 0jos, a través del velo de lagrimas. ;Estas
lagrimas son derramadas por mi, Shirin? ;O por
la Shirin dentro de cada una de vosotras? Aque-
lla Shirin que no ha visto de la vida ni atencién,
ni favor. Se enamord y nadie retribuyo. Estaba
sola y nadie creydé en su soledad. Y solo después
de muerta se acordaron de una chica enamorada
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por el juego de la lluvia vy del sol y el arcoiris en
sus ojos v las lagrimas de siete colores que roda-
ron por su cara». Este mondlogo final de Shirin
es el momento donde Kiarostami parece asumir,
de forma mas evidente, todo el proceso de cone-
xion identificativa entre Shirin, su historia vy las
mujeres que acompanan ambas en su experiencia
filmica. Sin embargo, y aunque dicha relacion se
asuma explicitamente en este momento, los re-
flejos entre espectadoras y pelicula acompanan el
desarrollo de esta ultima desde el principio’.

El director irani también parece buscar una
experiencia de representacion que ofrezca a la pe-
licula un grado de catarsis y de saciedad afectiva
procedentes de la realidad de las protagonistas.
Con eso, surge la cuestion fundamental del filme:
;Cudl es la verdadera historia de Shirin (pelicula)?
¢Aquella vivida por la princesa, en busqueda de
su amor? ;O las historias invisibles, incompletas,
que las actrices y espectadoras retratadas dejan
transpirar desde sus expresiones, miradas y gestos
(Imagen 5)? La naturaleza del cine (y mas concre-
tamente de la experiencia subjetiva y emocional
que proporciona) posee determinadas caracteris-
ticas que estimulan la emersion de aspectos re-
conditos del ser humano. La ausencia de los con-
tenidos filmicos (personajes, acciones, contextos y
demés elementos presentes en la pelicula) permi-
te al espectador establecer distancia y seguridad
relativamente al universo vivido. Sin embargo,
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el filme sustituye el espectador por otras figuras
que actuan y sufren en su lugar, para que él pueda
disfrutar del recorrido narrativo sin consecuen-
cias reales y sin una implicaciéon excesiva. Eso
mismo afirma Zizek: «Al delegar en el otro aque-
llo que existe en lo méas profundo de mi, incluidos
mis suefios y mis ansias, abro un espacio donde
puedo tener la libertad de respirar; [...] cuando el
otro es sacrificado en mi lugar, tengo la libertad
de proseguir con mi vida con la consciencia de
haber pagado por mi culpa» (Zizek, 2006: 23). Las
espectadoras de Shirin parecen enfrentar aspectos
abstrusos, frustraciones y deseos no expresados,
ganando una forma de confrontarlos y solucio-
narlos, aceptandolos o rechazandolos. La pelicula,
«con sus imagenes y sonidos verdaderos (exterio-
res), [...] contribuye a nutrir con una substancia
suplementaria e importada el flujo fantasmatico
del sujeto, a irrigar las figuras de su deseo», devi-
niendo asi en «una practica de la saciedad afec-
tiva» (Metz, 2001: 109). Shirin sugiere esa expe-
riencia de asomo de elementos que forman parte
de las vidas de las actrices, pero que pocas veces
habrdn encontrado la posibilidad o pertinencia
de manifestarse. La pelicula representaria, en ese
sentido, un ejercicio de libertad v liberacién donde
las protagonistas asumen y experimentan con in-
tensidad la vivencia y correspondencia emocional
de aspectos relevantes de su existencia.

Este tipo de proceso de participacién en la ex-
periencia cinematografica evoca, necesariamente,
el contexto politico y sociocultural de las espectado-
ras. Dicho contexto influye en lo que Teixeira Lo-
pes (2000: 313) define como la «disposiciéon afectiva»
del receptor filmico, es decir, el estado y la forma
en funcion de los cuales el individuo recibe (sub-
jetivamente) un filme, movilizando determinadas
actitudes, convenciones, normas y perspectivas que
forman parte de su identidad y que son resultado
también de su insercion en un determinado am-
biente colectivo. En diferentes momentos de la peli-
cula, la princesa interpela (directa o indirectamente)
a las espectadoras a propdsito de una diversidad de
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EL RELATO DE SHIRIN, COMO MODELO
NARRATIVO Y VIGENCIA SUBYACENTE A
LAS NARRATIVAS PERSONALES DE CADA
ESPECTADORA, ADQUIERE RELEVANCIA
COMO HERRAMIENTA PARA LA
BUSQUEDA DE SENTIDO QUE EMPRENDE
CADA PROTAGONISTA EN LA RELACION
CON SU REALIDAD INDIVIDUAL Y SOCIAL

temas asociados a su historia: amor, esperanza, te-
mor o inconformidad. Sus palabras e interpelacio-
nes no se remiten exclusivamente al contexto na-
rrativo de la pelicula, sino que también se abren a
una aplicabilidad y pertinencia relativa al ambiente
politico y sociocultural de las espectadoras. Varios
didlogos y mondlogos de la pelicula evocan ideas y
situaciones que se relacionan con el contexto de las
mujeres en Iran'®, dando lugar a reflexiones sobre
la cuestion patriarcal v familiar irani (Moradiyan
Rizi, 2016: 50), donde la mujer, muchas veces, se ve
oprimida por relaciones de poder que conceden res-
ponsabilidades y privilegios diferentes a hombres
vy mujeres. Saljoughi (2012: 519) refiere que Shirin
convoca el fracaso de la revolucion irani de 1979 en
lo que concierne a salvaguardar la relevancia de la
mujer dentro de una perspectiva colectiva de su so-
ciedad vy cultura. Moradiyan Rizi (2016: 49-50) afia-
de que muchas de las representaciones de historias
de amor heterosexual en la literatura persa y en el
cine irani imponen ideales femeninos como la in-
visibilidad, castidad vy silencio de las mujeres, pero
Shirinreleva la individualidad femenina a través del
aparato filmico, aproximando a los espectadores a
la subjetividad, el deseo y la identificacién por de-
tras del rostro de cada mujer. Las mujeres que asis-
ten a la pelicula, con sus diferencias idiosincraticas
y contextuales, parecen proyectarse hacia el mismo
relato y de ese mismo relato extraen una variedad
de resonancias y transferencias vitales. Acompana-
mos la narracién sonora de los eventos, pero lo que
nuestra mirada proporciona es la interpretacion
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de los datos sonoros transferidos hacia las vidas de
las espectadoras que observamos. Por otra parte,
la mirada de cada espectadora parece reflejar una
lucha por sobrepasar el impedimento de tomar sus
propias decisiones, basadas en sus necesidades y
deseos personales (Gyenge, 2016: 138). Por eso, y en
el seno de la cultura y sociedad irani, la experiencia
del relato de la princesa Shirin se ofrece para saciar
afectivamente aspectos vitales por cumplir, resolver
tensiones acumuladas o conferir sentido a eventos,
hechos y elementos del mundo real que pueden ca-
recer de légica segun el entendimiento aprioristico
de cada espectadora. Posicionando a la mujer como
protagonista expande limites culturales, sociales y
politicos, cuestionando los factores de opresion fe-
menina en Irdn y proporcionando la catarsis de di-
cha condicién.

CONCLUSION

El relato de Shirin, como modelo narrativo y vigen-
cia subyacente a las narrativas personales de cada
espectadora, adquiere relevancia como herra-
mienta para la busqueda de sentido que emprende
cada protagonista en la relacién con su realidad
individual vy social. Mas alla de la corresponden-
cia directa con hechos de cada realidad personal,
la historia de Shirin proporciona estructura v sig-
nificacion a las diferentes historias vitales de las
espectadoras. Lo que escuchamos de aventuras y
desventuras en el recorrido narrativo de Shirin,
lo imaginamos en las situaciones y recorridos vi-
tales de las mujeres que asisten a su historia. En
ese sentido, las mujeres perpetiian y desdoblan la
narrativa de la princesa en multiples versiones de
esta, tomandola como modelo para diferentes sig-
nificados. Entre lo que las protagonistas observan
v lo que nosotros observamos de ellas, Shirin ins-
taura un didlogo entre dos superficies que definen
el impacto pragmatico de una pelicula: la pantalla
y el espectador. Los anhelos de autor, personajes y
espectadoras cohabitan en el espacio de una expe-
riencia que releva la propia definicién y potencial
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deloque es ver una pelicula. En un momento deter-
minado de Taste of Shirin, Kiarostami lo muestra
de manera manifiesta a sus actrices, mientras las
prepara para grabar: «Ahora, como espectadoras,
0s vais a mirar como actrices». Las historias y los
elementos personales de las actrices, convocados
para la escenificacién del director irani, establecen
un juego entre lo personal y lo colectivo, lo publico
y lo privado, pero también entre la simulacion fic-
cional y el registro documental. Ficcion y realidad
se combinan en un sentido que no se limita a evi-
denciar sus distancias ni tampoco a resaltar proxi-
midades meramente metafdricas. Shirin destaca la
relevancia de las narrativas compartidas y la ca-
pacidad del cine en invocar diferentes realidades
bajo una misma superficie. La obra de Kiarostami
contribuye, de este modo, a demostrar que todo el
ejercicio de creacién cinematografica es, ademas y
en todo momento, un lugar atribuido a los espec-
tadores, complices en la construccion de los signi-
ficados de una pelicula y de nuevos trazos y som-
bras que la renuevan en cada nueva mirada. i

NOTAS

Este articulo ha sido financiado por FCT - Fundacién

para la Ciencia y Tecnologia bajo el proyecto con re-

ferencia UIDB/00622/2020. Todas las traducciones al
castellano de las citas bibliograficas han sido realiza-
das por el autor del articulo.

1 Ocasionalmente aparecen en el cuadro hombres es-
pectadores, pero siempre en segundo plano. Por eso, el
enfoque principal se centra claramente en el papel de
las espectadoras femeninas como protagonistas de la
pelicula.

2 El presente texto se basa en la tesis doctoral inédita
del autor, La ficcidn ‘realizada’: implicaciones y transfe-
rencias entre ficcion y realidad en la pragmadatica del cine
narrativo (2015).

3 La banda sonora que relata la historia de Shirin fue

realizada en postproduccion; durante el rodaje, los

sonidos utilizados para la pelicula todavia no habian

sido grabados.
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4 Kiarostami explora la significacién interpretativa aso-
ciada al efecto Kuleshov, potenciando el hecho de que
interpretemos una imagen siempre en relacion a las
informaciones visuales que la anteceden o suceden (y
también del sonido que las acompana). Asi, es particu-
larmente relevante el hecho de que Kiarostami dirija
la representacién de sus actrices defendiendo, entre
otras cosas, que «la expresion de la indiferencia se
adecua mejor a la pelicula», tal y como afirma en Taste
of Shirin.

5 La utilizacién de la vida interior de sus actores o ac-
trices durante el proceso de grabacién de una pelicula
es algo que caracteriza el estilo de direccion vy la fil-
mografia anterior de Kiarostami (donde se evidencia
un constante intento de proximidad sobre la realidad
y de busqueda de la verdad de los entornos vy situa-
ciones que sus narrativas exploran). En Taste of Shi-
rin (2008), Kiarostami confirma en varios momentos
esta intencionalidad, cuando le manifiesta a sus actri-
ces: «Depende de ti definir la pelicula para ti misman;
«cuanto mas seas tu, mejor saldra»; «la mejor forma [de
actuar] es exhibir una pelicula personal en tu cabe-
za. Si la tristeza es algo interno, personal, de ti misma,
algo que te hizo dafio hace mucho tiempo, entonces tu
actuacién serd mas genuinan.

6 Kiarostami grabé todos los planos en la sala de estar
de su casa, reconfigurando el espacio y la figuracién
en cada plano de las actrices.

7 Cuando Farhad muere en Shirin, escuchamos cuervos
y viento antes de la confirmacién de lo que ha pasado;
esos sonidos nos conducen a la intuicion de su proba-
ble muerte. También el sonido de un cincel a escul-
pir en piedra nos sugiere la presencia de Farhad en
el cuadro narrativo antes de la narracién o el didlogo
enunciarlo claramente.

8 Estecaricter cldsico, contrario a la estética habitual de
Kiarostami, se define por la utilizaciéon de los codigos
visuales y sonoros concordantes, que articulan senti-
dos univocos y no polisémicos o dicotémicos.

9  Hasta el cuarto minuto de Shirin, escuchamos un con-
junto de mujeres (personajes de la pelicula imaginaria)
que lloran por algo tragico sucedido en el universo de

la historia. Sin embargo, observamos las expresiones
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neutras y todavia indiferentes de las mujeres-espec-
tadoras, que empiezan en ese momento a adentrarse
en el mundo ficcional de la pelicula a que asisten. El
didlogo entre el sonido y la imagen descritos propor-
ciona un puente natural —diriamos, incluso, inevita-
ble— entre los sentimientos de quien llora (narracion
ficcional) y de quien observamos (recepcién ficcional).
Si al principio dicha relacion surge de la novedad de
ese desfase, luego asumird contornos de proximidad
emocional constante entre las espectadoras y los per-
sonajes de la pelicula a la que asisten.

10 En cierto momento, Shirin afirma: «Los hombres se
calientan con el amor. Las mujeres se queman. Ellas
son las primeras victimas de ese fuego». Un poco mas
adelante, y a proposito de los actos violentos de Shi-
royeh contra su padre (Cosroes) y sus hermanos para
ascender al trono del reino, Shirin vuelve a interpelar
las espectadoras sobre ese tema: «Vosotras, mis her-
manas, conocen mejor esta historia que yo. Este es un
juego mas de los hombresy.
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SUPERFICIES DEL ANHELO: UN RETRATO DE LA
EXPERIENCIA CINEMATOGRAFICA A PARTIR DE
SHIRIN

Resumen

Una pelicula evidencia marcas de la intencionalidad de su director,
determinando lo que el espectador puede ver y escuchar, pero tam-
bién lo que permanece escondido de sus sentidos. Eso presupone
idealizar la recepcién filmica a partir de esas decisiones, influyendo
decisivamente en la relacién del receptor con el filme y los grados de
su envolvimiento con él. Convocar deseos, frustraciones y tensiones
procedentes de la vida individual y colectiva del espectador conlleva
la emersion de una oportunidad de manejar, confrontar o, incluso, so-
lucionar cuestiones reales a través de la experiencia cinematografica.
Asi, una obra filmica encierra, en su caracter significante, la polisemia
necesaria para que, en cada visionado, nuevos caminos se revelen
para la pelicula y para quien la vivencia. Shirin (Abbas Kiarostami,
2008) constituye una obra paradigmatica en lo que concierne a esta
indagacion de los procesos e impactos inherentes a la recepcion filmi-
ca. Mezclando la escenificacion sonora de un cuento mitoldgico y la
performance de espectadoras (actrices) que se relacionan emocional-
mente con la narrativa, Shirin entabla un trayecto abierto por los fan-
tasmas de las realidades implicitas y explicitas de sus protagonistas. A
partir del anélisis de la pelicula de Kiarostami, este articulo pretende
identificar y relacionar diferentes aspectos, proximidades y distancias
que conforman la complejidad e implicaciéon vital de ver un filme,
indagando la pantalla y los espectadores como superficies sensibles
donde asoman los cédigos-clave para desvelar anhelos por cumplir.
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Cine; Espectador; Recepcién; Experiencia; Rostro; Pantalla; Shirin;
Kiarostami.
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SURFACES OF DESIRE: A PORTRAIT OF THE
CINEMATIC EXPERIENCE BASED ON SHIRIN

Abstract

A film contains signs of its director’s intentionality, determining
what spectators can see and hear, but also what is kept hidden from
their senses. This entails an idealised conception of the film's recep-
tion based on those decisions, decisively influencing the viewer’s
relationship with the film and the level of engagement with it. The
evocation of desires, frustrations and tensions in the individual and
collective lives of spectators creates an opportunity to deal with, con-
front or even resolve real-life issues through the cinematic experien-
ce. Thus, in its signifying nature, a film contains the polysemy neces-
sary for new pathways to be revealed for the film and for those who
experience it with each viewing. Shirin (Abbas Kiarostami, 2008) is
a paradigmatic work for this inquiry into the processes and impacts
inherent in film reception. Combining the soundtrack of a mytholo-
gical tale and the performance of spectators (actresses) who relate
emotionally to the narrative, Shirin offers an open journey through
the ghosts of the implicit and explicit realities of its protagonists. Ba-
sed on an analysis of Kiarostami’s film, this article aims to identify
and relate different aspects, proximities and distances that comprise
the complexity and personal involvement of watching a film, explo-
ring the film screen and spectators as sensory surfaces where the
codes for unveiling unfulfilled desires emerge.
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