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Masaki).44 Para esta rama del budismo, el vacío era necesario para alcanzar 
la armonía espiritual. 

A lo largo su filmografía, Hani ha ido volviendo incesantemente sobre los 
mismos temas: la infancia, los animales, la cultura tradicional o la juventud. Si 
nos centramos en los documentales de niños, observamos además cómo repi-
te ciertos patrones, el rodaje en escuelas, el ensayo con técnicas modernas de 
enseñanza o el análisis de la psicología infantil. Se puede decir que la «repeti-
ción» (kurikaesu) es un rasgo característico de su cine. Pero el caso de Hani no 
es una excepción. Nos podemos remontar hasta Ozu, uno de los grandes 
maestros de la repetición, que parecía rodar una y otra vez la misma película 
(con los mismos actores, casi los mismos personajes y las mimas situaciones).

Sin embargo, nos referimos a un concepto de «repetición», kurisakesu, 
en Japón que también parece sustancialmente distinto al de Occidente. Se 
trata de idea que obliga a replantear el concepto de «copia», no entendida 
como imitación, falsedad, no-originalidad, que por tanto se asocia a una 
obra inferior o sin valor creativo. En las artes japonesas —desde ámbitos 
tan distintos como las artes marciales, el chadō (ceremonia del te) o el 
shodō (caligrafía japonesa)— la repetición no significa meramente imita-
ción y pérdida de calidad, sino al contrario, se entiende como una vía de 
perfeccionamiento y autosuperación. En este sentido, debemos entender 
la repetición en el cine de Hani u Ozu como un proceso de aprendizaje y 
descubrimiento con el que busca continuamente nuevas y originales for-
mas de profundizar en el interior del retratado. 

44	 Kondō Masaki, «The Impersonalization of the Self in an Image Society», Iris, 16 (1993): 40.

Representación del vacío en pintura japonesa (izq). Escena 40, Bad Boys (dcha).
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La «repetición» en la filmación de niños entre 1954 y 1956: Children in the Classroom, 
Estudio de gemelos, Dirección de grupos y Children Who Draw.

La experiencia voyeur a través de la ventana y objetos que se interponen a la mirada.
Ukiyo-e Los arrozales de Asakusa y el festival de Torinomachi serie de «Cien vistas de 

Edo», Hiroshige (izq.). Escena 7, Bad Boys (dcha.)

En formas de expresión artísticas como el ukiyo-e, pese a su predomi-
nante representación plana, son abundantes los objetos en primer plano 
que se interponen entre la escena y el espectador. Del mismo modo, no 
son pocas las tomas de Hani en las que determinados objetos «entorpe-
cen» la mirada, obstaculizando la forma «natural» de ver la pantalla. Pero 
además, las tomas a través de puertas abiertas o ventanas plantean la nece-
sidad de un punto de vista. El recurso de filtrar o esconder la mirada de-
trás de un objeto evidencia la existencia de un observador, refuerza la 
noción de subjetividad en el plano frente a la supuesta observación «obje-
tiva» y «transparente» del cine institucional. Desde el punto de vista occi-
dental, estos recursos estilísticos parecen indicar un rasgo de la moderni-
dad cinematográfica, pero en Japón esta vinculación es problemática pues 
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no sólo aparecen en la nueva ola de Hani o Imamura, sino también en 
autores como Ozu e incluso, como hemos señalado, eran recurrentes en 
modos de representación muy anteriores del grabado japonés. 

2.4. Migración de conceptos y relativismo cultural

Existe ya una generación de autores, Kenji Iwamoto, Abé Mark Nornes, 
Yuriko Furuhata o Aaron Gerow tratando de ayudar a construir un posible 
discurso de la teoría fílmica japonesa.45 Sin embargo, este hecho podría tener 
un resultado paradójico: la teoría nacional podría ayudar a describir con 
mucha mayor precisión la repetida «especificidad» japonesa, pero también 
podría servir para ponerla en cuestión. Las contribuciones de estos autores 
permiten poner en crisis el monopolio teórico occidental, pero también 
cuestionan la supuesta especificidad que tendría el marco teórico japonés. 

Por un lado, ciertos autores han tratado de comprender cómo los cáno-
nes teóricos desarrollados en Occidente han penetrado en los conceptos 
japoneses (Andreas Becker, Kayo Adachi-Rabe).46 Pero, por otro lado, se 

45	 Kenji Iwamoto, «Film Criticism and the Study of Cinema in Japan: A Historical Sur-
vey», Iconics, 1 (1987): 129-146; Abe-Mark Nornes, Japanese Documentary Film: The 
Meiji Era through Hiroshima, Minneapolis, University of Minnesota Press, 2003; los 
textos de Yuriko Furuhata, «Returning to Actuality: Fūkeiron and the Landscape Film», 
Screen, 48/3 (2007): 345-362; Refiguring Actuality: Japan´s Film Theory and Avant-Gar-
de Documentary Movement 1950s-1960s, Ann Arbor, UMI, 2009 (tesis doctoral); y Ci-
nema of Actuality: Japanese Avant-garde Filmmaking in the Season of Image Politics, 
Durham, Duke University Press, 2013; Aaron Gerow, «Introduction: The Theory Com-
plex» y «The Process of Theory: Reading Gonda Yasunosuke and Early Film Theory», 
Review of Japanese Culture and Society, 22 (2010): 1-14 y 37-44.

46	 Para un estudio comparativo del flujo de conceptos filosóficos y estéticos entre Europa y 
Japón, a través del cine, vid. Andreas Becker, Kayo Adachi-Rabe y Florian Mundhenke, 
eds, Japan-Europa. Wechselwirkungen zwsischen den Kulturen im Film den darstellenden 
Künsten (Japón-Europa. Interacciones entre la cultura del cine y las artes escénicas), Darm-
stadt, Büchner, 2010. Sobre la asimilación estética entre Alemania y Japón, vid. Andreas 
Becker, «German-Japanese Propaganda and Preparation for the Second World War. Ar-
nold Fancks and Mansaku Itami’s ‘Die Tochter des Samurai/Atarashiki tsuchi’ (1937) and 
‘Political Religion’» en el congreso coordinado por Marcos Centeno, Cinema Around the 
Axis, Valencia, Universidad, 14-12-2011; y «Setsuko Hara’s Acting in the 1950s: a Compa-
rative Analysis» en Andreas Becker y Kayo Adachi-Rabe, coords., Sintai/soma. Presenta-
tion of Bodies in Japanese Film, Frankfurt, Goete-Univesity, 25-7-2013. En este mismo 
congreso se presentaron otras conclusiones sobre la asimilación estética entre Estados Uni-
dos y Japón —Marcos Centeno, «Embodying Contradictions of the Japanese Economic 
Miracle»— o entre República Checa y Japón: Kentarō Kawashima, «Comedy of passive 
body. Koji Yamamura’s animated film Kafka. A Country Doctor».
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puede observar un proceso inverso: los conceptos filosóficos occidentales 
también podrían haberse transformado como consecuencia de la subjetivi-
dad japonesa (Masaki Kondō, Simon Frisch, Duddley Andrew, Keiji 
Asanuma).47 El mismo Sérgei Eisenstein recurrió a la tradición artística 
japonesa en ciertas ocasiones para desarrollar su teoría del montaje.48 Des-
pués de contemplar una representación de teatro Kabuki recurre a varias 
de sus peculiaridades para reforzar su idea de la «atracción».49 Asimismo, 
recurrió a la poesía haiku para hablar de la «materia prima» del cine. 

Dejando de lado las implicaciones que podría haber tenido para la cien-
cia semiótica haber incorporado la lingüística no indoeuropea —aunque 
hay intentos tardíos de estudios semióticos de la cultura desde la lingüísti-
ca japonesa que surgen a partir de Barthes, como Yoshihiko Ikegami50—, 
la intención es señalar aquí el flujo de influencias teóricas en ambas direc-
ciones. Los ejemplos de Eisenstein demuestran que lo nacional es una ca-
tegoría en constante conflicto, rebatida en numerosas ocasiones y que 
tiende a fracasar. La dialéctica entre lo nacional y lo internacional cae víc-
tima de su propia semejanza.

Como consecuencia, separar la teoría japonesa de la occidental es harto 
complejo, al igual que establecer categóricamente divisiones entre unos y 
otros cines. Debemos tener presente que en realidad, este cine tuvo la pe-
culiaridad de nacer con posterioridad a la modernización de la Restaura-

47	 Masaki Kondō, «The Impersonalization of the Self in an Image Society», Iris, 16 (1993): 
37-49; Sobre la influencia de conceptos estéticos japoneses en el arte europeo, como por 
ejemplo el impresionismo, cfr. las aportaciones de Simon Frisch: «Die große Aus-
leerungsbewegung: Die Begegnung mit Japan in den europäischen Kulturen», en Mathias 
Mertens y Volker Wortmann, eds., Medien, Diskurs, Geschichte. Festschrift für Jan Berg. 
Salzhemmendorf, Blumenkamp, 2009: 189-221; o la presentación «Kire: Der Ab-gesch-
nittene Körper im Film» en Andreas Becker y Kayo Adachi-Rabe, coords., Sintai/
soma… 2013.

48	 Sergei Eisenstein, «Lo inesperado», en La forma del cine, Madrid, Siglo XXI, 20067ª: 24-
33. Recopilación de ensayos escritos entre 1928 y 1945, publicados originalmente en The 
Film Form, New York/London, HBJ, 1949.

49	 Sobre cómo Eisenstein utiliza recursos estéticos de las artes tradicionales japonesas para 
desarrollar sus conceptos cinematográficos (montaje, atracciones, neutralización…) véa-
se Andrew Duddley, The Major Film Theories, London, Oxford University Press, 1976; 
ed. en español: Las principales teorías cinematográficas. Madrid, Rialp, 1992: 71-89.

50	 Yoshihiko Ikegami, «Homology of language and culture: A case study in Japanese se-
miotics», en Walter A. Koch, The Nature of Culture, Bochum, Brockmeyer, 1989: 388-
403; «DO-language and BECOME-language: Two contrasting types of linguistic repre-
sentation», en Yoshihiko Ikegami, ed., The Empire of Sings: Semiotic Essays on Japanese 
Culture, Amsterdam, John Benjamins, 1991: 258-326.
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ción Meiji, en el momento en que Japón estaba abriéndose a la tecnología 
e ideas occidentales. Junto a la llegada del nuevo medio también debieron 
colarse conceptos occidentales. Pero estas ideas no se impusieron del todo 
a la tradición filosófica japonesa sino que se mezclaron con ella. Como han 
señalado diversos autores, encontramos una migración de términos, que al 
pasar por el tamizado de la tradición japonesa dieron lugar a conceptos en 
cierta medida, nuevos (Masaki Kondō, Simon Frisch, Duddley Andrew, 
Keiji Asanuma). Se produjo una contaminación de sentidos en el contexto 
local de llegada y se introdujeron matices nuevos hasta el punto de hacer 
que los mismos términos significaran cosas distintas en Occidente y Japón.

El uso del primero plano es un claro ejemplo. En alguna ocasión se ha 
señalado que el término en inglés close up, es una forma de expresión cul-
tural no equivalente al japonés ōutsushi (Kenji Iwamoto).51 Mientras en 
Occidente connota una aproximación y hace más íntima la escena, en Ja-
pón incorpora el matiz de agrandamiento de un objeto, más que el acerca-
miento. El cine occidental ha asignado al primer plano la función de reve-
lar el drama interior de los personajes, «no es otra cosa que una ventana al 
espíritu o corazón humano» (Béla Balázs).52 Por ello, se tiende recurrir a él 
en los momentos más dramáticos, sin embargo, el cine clásico de Mizogu-
chi, por ejemplo, se caracterizó por una estrategia opuesta: fomentar lo 
dramático con planos abiertos a través de largos planos secuencia.

Como ha señalado Iwamoto, los primeros planos están presentes en los 
patrones de representación occidentales y corresponde a una cosmovisión 
antropocéntrica del mundo de raíces muy antiguas.53 Sin embargo, en Ja-
pón, el sintoísmo y el budismo no privilegiaron tanto el papel central del 
hombre como su pertenencia a un todo en la naturaleza. Por ello, los pla-
nos abiertos de Mizoguchi no conectan con el clasicismo cinematográfico 
heredado de Griffith sino con prácticas culturales locales. Autores de la 
nouvelle vague francesa, principalmente Jean Luc-Godard tomaron pres-
tados de Mizoguchi los largos planos secuencia de Mizoguchi, viendo en 
ellos un rasgo modernista del cine. Sin embargo, homólogos de la nueva 
ola japonesa como Susumu Hani desarrollaron una modernidad cinemato-
gráfica usando estos elementos del lenguaje fílmico en sentido contrario. 
Hani recurrió al primer plano para capturar el «espejo del alma» a través 

51	 Kenji Iwamoto, «Japanese Cinema Until 1930: A Consideration of its Formal Aspects», 
Iris, 16 (1993): 9-23.

52	 Citado por Iwamoto, 1993: 12.
53	 Iwamoto, 1993: 14-15.
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de las expresiones de los personajes, utilizándolo como una herramienta 
para profundizar en la psicología de los objetos filmados. ¿Qué papel jue-
ga entonces el primer plano en la historia del cine?

Las diferencias de partida entre los autores japoneses y occidentales 
condicionaron la manera de entender la modernidad cinematográfica. 
Mientras los correligionarios franceses privilegiarán los encuadres abiertos 
como reacción a la tradición estética europea, la nueva ola japonesa utiliza 
los planos cerrados como elementos rupturistas con su propia tradición. 
Por ello, los planos cerrados de Hani Masumura, Ōshima o Imamura, tie-
nen sentido transgresor, pero para ello es necesario ubicarlos en el contex-
to japonés. 

Otro ejemplo es el uso de los «planos secuencia». A diferencia del 
modelo euroamericano, Hani no recurre a ellos para reforzar el clímax o 
los momentos de tensión dramática que de hecho, rechaza en sus obras, 
sino para la espontaneidad de los gestos no controlados por el autor. Los 
planos secuencia le sirven como recurso para reducir el poder de influen-
cia del director sobre el montaje. Estos hechos ponen de relieve la dife-
rencia entre el concepto de «modernidad» occidental y su transliteración 
japonesa, modanizumu. A nivel narrativo, los largos planos secuencia de 
Hani suponen un desafío a las reglas del raccord. Pero a nivel formal, las 
largas tomas y travellings ya eran características en el cine de Mizoguchi. 

Children in the Classroom (Fig. 1), Children Who Draw (Fig.2),  
Bad Boys (Figs. 3 y 4)
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Esto nos devuelve al problema de la relatividad en la modernidad. Si las 
deliberadamente largas tomas de Truffaut o Godard eran irreverentes con 
la norma de montaje francés, las largas tomas de Hani no eran tan ruptu-
ristas con el montaje clásico japonés.

3.	Conclusión

Aunque el desarrollo teórico sobre estos conceptos excede los límites este 
texto, lo que pretendemos es ilustrar que incluso en el análisis de la obra 
autores tan diversos como el clásico Ozu o el modernista Hani beben de 
numerosas influencias extranjeras pero a su vez, no se pueden obviar el 
peso del contexto cultural en el que desarrollaron sus obras. La incorpora-
ción de principios estéticos autóctonos podría contribuir a la mejor com-
prensión de su propia producción japonesa. Dicho esto, también debemos 
precisar que por un lado, los conceptos cinematográficos occidentales mu-
taron al introducirse en el contexto japonés. Por otro, los conceptos esté-
ticos autóctonos no han permanecido inalterables, pues también han ido 
evolucionando con a partir del contacto con el pensamiento occidental a lo 
largo del tiempo. Al recurrir a ellos para el estudio de la imagen, especial-
mente al tratar la noción de japonesidad en el cine, debemos ser conscien-
tes de su carácter híbrido y cambiante, lo cual abre nuevas vías para el es-
tudio del cine japonés en su dimensión transnacional. El cine japonés 
nunca estuvo aislado ni fue ajeno a influencias extranjeras, pese a que el 
país desarrollara desde bien temprano una industria fílmica nacional pro-
pia. La idea del cine japonés como un cine nacional aislado y ligado a su 
tradición artística y estética fue construida desde occidente en base a una 
cuidadosa selección de films que se habían exportado a Occidente para 
triunfar en festivales de cine asombrando a la audiencia con imágenes exó-
ticas de un Japón anclado en el pasado legendario y vinculado a su cultura 
tradicional. Sin embargo, incluso los grandes maestros utilizados para re-
presentar la supuesta japonesidad cinematográfica, Kurosawa, Ozu y Mi-
zoguchi, se caracterizaron por renovar su cine nacional adaptando modos 
de representación narrativos y estéticos occidentales. Asimismo, el lengua-
je cinematográfico se desarrolló con una rica combinación y transforma-
ción de conceptos originados en Occidente y Oriente, dando lugar a fenó-
menos cinematográficos híbridos y maleables. Esto demuestra como fue 
precisamente la impureza del cine japonés, su mestizaje con otras formas 
estético-narrativas, lo que dotó a su cine de una naturaleza singular, que si 
bien fue un fenómeno nacional, paradójicamente no se puede entender sin 
su carácter transnacional.
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Nota a la Historia de los nombres del diablo cartesiano de José Carrasquer, 
Adrián Ponz, M.ª Victoria Álvarez y Javier Uría, publicado en Studium. 
Revista de Humanidades, 19 (2013), págs. 75-96.

José Carrasquer1, María José Gil1, Adrián Ponz1,  
M.ª Victoria Álvarez1y Javier Uría2

En un trabajo anterior publicado en esta revista (Carrasquer, Ponz, 
Álvarez y Uría, 2013) se revisaron los diversos nombres que ha recibido a 
lo largo de sus trescientos cincuenta años de existencia, el aparato físico 
denominado ludión o Diablo Cartesiano (DC). En el artículo se indica-
ron los orígenes de la mayoría de los nombres y los autores que los utili-
zaron por primera vez. Sin embargo en aquel momento, quienes suscribi-
mos el estudio todavía no disponíamos de suficiente información para 
realizar una propuesta definitiva acerca del origen del nombre Diablo 
Cartesiano.

La máquina o aparato llamado diablo cartesiano recibió desde un prin-
cipio diversas denominaciones y ha continuado así, posiblemente porque 
el nombre utilizado desde los ámbitos de la curandería o de la magia, DC, 
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no fue aprobado por los ambientes cultos, ni por filósofos y naturalistas, 
ya que éstos no reconocían a Descartes como el inventor del aparato.

Si bien fue Raffaello Magiotti (1648) quien describió el funcionamiento 
físico de este aparato, será Teichmeyer (1712) el primero en denominarlo 
por escrito como DC; Wolff (1722) se refirió a él como Täucherlein, es 
decir pequeño buzo. La utilización de la denominación pequeño buzo y 
DC se difundió en los textos de Wolff y de sus traductores, así como en los 
de otros autores. 

En su texto de física experimental, Wolff introdujo un capítulo titulado 
Von den Täucherlein, en uno de cuyos párrafos escribe:

[…] Ich nenne sie Täucherlein, weil sie sich im Wasser nach Gefallen 
untertauchen und wieder hervor kommen. Einige pflegen sie auch Diabolos 
Cartesianos oder Cartesianische Teuffel zu nennen und wie Teuffel machen zu 
lassen. (Wolff, 1722: 30).

[Yo los llamo los pequeños buceadores, porque se hunden en el agua y salen de 
nuevo a discreción. Algunos acostumbran a llamarlos Diabolos Cartesianos o 
diablo cartesiano y a hacerlos fabricar con forma de diablo.]

Propuesta

La denominación DC plantea un verdadero enigma desde el siglo xviii: su 
origen y motivación parece haber sido desconocido incluso para los pri-
meros autores que la utilizaron en textos escritos, pues la mencionan como 
designación secundaria utilizada por algunos, sin especificar:

— �Ludwig Philipp Thümmig (1725: 271-272): […] quos Diabolos Cartesianos 
nonnulli vocant («los que algunos llaman Diablos Cartesianos»).

— �Christian Wolff, traducido por Jean Des Champs (1736: 136): […] le petit 
Diable Cartésien, comme on l’appelle («el Diablillo Cartesiano, como se le 
llama»).

— �Georg Wolfgang Krafft (1738: 277): […] à nonnullis Diaboli Cartesiani vo-
centur hae imagines («estas figuras son llamadas por algunos Diablos Car-
tesianos»).

— �Roberto Smith (1740: 223): […] diabolos Cartesianos aliqui vocant («algunos 
llaman Diablos Cartesianos»).

— �Samuel Christian Hollmann (1744: 239): […] quos vocant Cartesiani («que 
llaman Cartesianos»).

— �Georg Wolfgang Krafft (1761: 331): […] imagunculae vitreae […] vulgo 
Diaboli Cartesiani vocatae («figuritas de cristal […] llamadas popularmente 
Diablos Cartesianos»). 
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Ello invita a pensar que la expresión surgió fuera del ámbito culto, es 
decir, que no existió una autoridad académica que diera carta de naturaleza 
al giro, pues en ese caso es difícil que la bibliografía posterior no hiciera 
referencia a tal autoridad. Precisamente ese origen no culto puede dar la 
clave para comprender la motivación de esa locución, que habría sido de 
tipo popular. 

Son diversas citas las que confirman que serían los agyrtae o circunva-
latores los que utilizaban el aparato y le asignaban ese nombre:

Stutgardianum Thermoscopium, quod ex lagena vitrea, aquâ repleta, & 
diabolo Cartesii vitreo cavo inmerso, constat, nullam amplius considerationem 
meretur inter haec instrumenta, quia frigus observationes impedit; nihilominus 
curiosum manet experimentum physicum, quo agyrtae imprimis ad imposturam 
utuntur. (Juch, 1735: 11).

[El termoscopio de Stuttgart, que consta de una botella de cristal llena de 
agua y de un diablo de Descartes de cristal hueco sumergido en ella, no merece 
mayor consideración entre estos instrumentos, porque el frío impide la obser-
vación; de todos formas sigue siendo un curioso experimento físico, que usan 
sobre todo los feriantes para engañar.]

Cum praesens Experimentum à circumforaneis quandoque adhiberi 
soleat ad fallendos imperitos, qui, verae causae naturalis inscii, virunculos 
hos circumforaneorum iussui, praestigiarum ope, parere putant : hinc factum 
est, vt à nonnullis Diaboli Cartesiani vocentur hae imagines, forsan ab 
inventore Cartesio. (Krafft, 1738, 277).

[Como este experimento es utilizado de vez en cuando por los charlatanes 
para engañar a los ingenuos, estos, ignorantes de la verdadera causa natural, 
creen que estos hombrecillos, por arte de magia, obedecen las órdenes de los 
charlatanes. De ahí surgió que algunos llamaran a estas figuras Diablos Carte-
sianos, quizás por su inventor Descartes.]

Partiendo de esta base, es decir, que el nombre proviniese del ambiente 
no culto y folklórico de los agyrtae o circunvalatores —que eran vagabun-
dos, adivinadores del porvenir, sanadores o echadores de augurios—, cual-
quier planteamiento de un origen culto del término queda descartado y, en 
consecuencia, cualquier intento de indagar sobre un posible fundamento 
racional de la denominación, tendría que ser desestimado. Esta propuesta 
queda avalada por la gran cantidad de textos en los que se indica que no 
son los filósofos naturales los que utilizan esa denominación sino ‘otros’; 
y, en multitud de ocasiones, los escritos también hacen referencia al uso 
vulgar o popular de diablo cartesiano.

Asimismo, el hecho comprobado de que en todos estos textos tampoco 
se indique el más mínimo indicio del origen, puede ratificar la idea de que 
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en esos momentos históricos se desconocía el posible origen de la denomi-
nación. Es decir, que se sabía quién la empleaba, pero se desconocía cuál 
era el motivo de su utilización, aunque por ser tan habitual su uso, quedó 
recogida en sus textos.
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