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PRÓLOGO

La relación entre la literatura y el cine ha sido una 
fuente inagotable de inspiración donde las palabras 
se transforman en imágenes y los mundos imagina-
rios cobran vida en la pantalla. En este ensayo, nos 
adentraremos en el fascinante encuentro entre dos 
maestros creativos: Jorge Luis Borges y el director 
de cine británico Christopher Nolan. Dos mentes bri-
llantes que han dejado una huella indeleble en sus 
respectivos campos, y cuyas obras se entrelazan de 
manera sorprendente. 
    Borges, conocido por su prosa mágica y laberín-
tica, llevó la literatura a nuevos horizontes con sus 
conceptos Þ losóÞ cos y narrativas no convencionales. 
Sus cuentos desaÞ aron las barreras de la realidad in-
vitándonos a reß exionar sobre la naturaleza de la rea-
lidad y la construcción del conocimiento explorando 



temas como la percepción, el tiempo y la identidad. 
Sus libros se convirtieron en ventanas hacia univer-
sos inÞ nitos, donde las palabras y las ideas se cruzan 
en intrincadas tramas abriendo puertas hacia lo des-
conocido.
      Por otro lado, Christopher Nolan ha revolucionado 
el cine contemporáneo con su estilo distintivo y su na-
rrativa compleja. Sus películas han llevado al público 
a través de viajes emocionales y mentales, desaÞ ando 
las convenciones y sumergiéndonos en mundos de 
sueños, laberintos y realidades alteradas. Nolan nos 
ha mostrado la fragilidad de la percepción humana, 
cuestionando la naturaleza misma de la realidad y 
explorando los límites de la memoria y la identidad. 
Su dominio de la narrativa visual y su habilidad para 
sorprender al espectador lo han convertido en uno de 
los cineastas más inß uyentes de nuestra era.
    En este ensayo, se explora la inß uencia notable de 
Borges en el cine de Nolan y, en particular, en tres 
películas icónicas: Interestelar, El Origen y Memento.
    Desde los agujeros de gusano y las dimensiones 
alternativas hasta los sueños compartidos, los labe-



rintos de la mente, la fragmentación de la memoria 
y el tiempo, descubriremos cómo estas películas nos 
llevan por senderos que evocan las ideas borgianas 
de inÞ nito, identidad y percepción de la realidad.        
   Ambos artistas nos invitan a cuestionar nuestras 
suposiciones, a desaÞ ar los límites de nuestra com-
prensión y a explorar la complejidad del universo y 
de nosotros mismos.
   A través de paralelismos y referencias, se desentra-
ñarán los hilos que conectan los universos literarios 
de Borges y las imágenes en movimiento de Nolan.

¡Disfruten del viaje!





INTRODUCCIÓN

La envergadura de las creaciones de Jorge Luis Bor-
ges y Christopher Nolan nos impelen a asumir un 
propósito humilde. El objetivo del presente análisis 
consiste en apuntar algunas semejanzas existentes 
entre sus obras, con la convicción de que los retos 
intelectuales que abordan estos autores generan sen-
saciones parecidas entre sus admiradores, no pocas 
veces comunes. Los textos fantásticos del argentino 
parecen encontrar un correlato perfecto en el cine del 
británico, donde aparecen motivos tan representati-
vos de la poética borgeana como el laberinto, el doble, 
el tiempo y parte de sus planteamientos Þ losóÞ cos.
    De esta forma, estudiamos el modo de tratar tres te-
mas simbólicos (la memoria, el sueño y el tiempo) y, 
todo ello,  acompañado de una reß exión sobre Borges 
y Nolan como artistas aÞ nes.



MEMORIA.
FUNES EL MEMORIOSO Y MEMENTO

En Funes el memorioso (1944), la prodigiosa habili-
dad de no olvidar nada implica una maldición con-
trapuesta a otro destino no más deseable: la pérdida 
absoluta de memoria a corto plazo, traducida en la 
incapacidad para crear recuerdos nuevos que sufre el 
protagonista de Memento (2000). En ambas historias, 
la memoria se erige en un símbolo capaz de generar 
y/o distorsionar el mundo que rodea a los personajes 
principales. Tanto la hiperamnesia como la amnesia 
son metáforas de la aptitud que posee la mente para 
falsear la realidad, haciéndonos reß exionar sobre las 
experiencias que condicionan la personalidad, así 



como sobre los sucesos deÞ nitorios que desaparecen 
del pensamiento de forma intencional o inconsciente.
    A través de técnicas narrativas poco convencionales 
en el cine contemporáneo, como un ß ashback cons-
tante (a su vez sometido a retrovisiones, como una 
analepsis dentro de otra), el Þ lme narra cómo Leo-
nard Shelby se encuentra en continua sospecha de sí 
mismo y con diÞ cultades para precisar su identidad.           
   La forzosa necesidad de estar alerta por medio de 
fotografías y tatuajes a manera de pistas que le incitan 
a conÞ ar sólo en sus certezas - “Me guío por hechos, 
no por recomendaciones”, declara en una ocasión -, 
paradójicamente se contradice con el autoengaño que 
se inß ige al manipular sus anotaciones. El leitmotiv 
que justiÞ ca su vida estriba en el deseo de vengarse 
del asesino de su esposa. Elegir “olvidar” que ella ha-
bía muerto por su culpa, en cierto modo, le hace libre 
y le ayuda a mantener la cordura. En esta línea, el 
narrador anciano que encuentra a su versión joven en 
el cuento de Borges, El otro, aÞ rma con prudencia que 
su “primer propósito fue olvidarlo, para no perder la 
razón”. En Memento, se nos muestra la doble cara de 



la memoria: aunque prevalece la desconÞ anza hacia 
ella, entendida como una interpretación parcial que 
desÞ gura los hechos y determina los actos, también 
se alza como forjadora de sentido. Leonard actúa des-
orientado y con frecuencia por instinto, pero evocar 
el pasado en el que fue feliz junto a su esposa y tratar 
de vengarse le otorga una aspiración vital: “Ella mu-
rió y el presente son trivialidades”. Pese a ser cons-
ciente de su anatema el sentimiento de pérdida y el 
ansia de venganza le permiten levantarse todos los 
días con una Þ nalidad. Si bien es un narrador poco 
Þ able destinado a traicionarse a sí mismo y a sus im-
perativos éticos, su obsesión puede identiÞ carse con 
la que marca a Bruce Wayne en Batman inicia (2005). 
Aquí la consciencia de la muerte de sus padres lo con-
vierte en un hombre mejor, en tanto pasa de intentar 
disparar a traición al asesino de sus progenitores a 
honrarlos con la imposición de no matar a nadie en 
su cruzada enmascarada.
    La inß uencia de Funes el Memorioso en Memento se 
plasma más en la variación que en la repetición: fren-
te al carácter sucesivo del tiempo literario, la imagen 



en movimiento del cine; frente al cerebro recolector 
de memorias, el cuerpo transformado en una má-
quina de almacenar recuerdos, en un banco de da-
tos capaz de inß uir en las acciones de su portador. El 
propio engranaje intelectivo de Shelby se convierte 
en el gran misterio del Þ lm - “la mente del detective, 
el funcionamiento de su memoria, acaba siendo un 
auténtico enigma, y éste es un laberinto sin salida (...).  
El detective se ha convertido en enigma, y el enigma 
no tiene solución”, no menos melancólico se vuelve 
el devenir del joven Funes, prácticamente incapaz de 
dormir y fallecido tras una congestión pulmonar.
    En Interestelar (2014), por otro lado, el concepto 
de memoria recibe un tratamiento más expansivo. 
Cooper, piloto intergaláctico, descubre un espacio 
de cinco dimensiones donde puede comunicarse, 
por medio de ondas gravitacionales que atraviesan 
el tiempo, con civilizaciones del pasado. La memoria 
se torna aquí en un mecanismo que posee el universo 
para atesorar cada detalle de los momentos preciosos 
de la existencia.



SUEÑO. 
EL OTRO, LAS RUINAS CIRCULARES, 
EL MILAGRO SECRETO Y EL ORIGEN

   El Otro concluye con la teoría de que el sueño y la 
realidad interactúan de tal modo que es posible su-
perponerlos a través de distintos planos: “El encuen-
tro fue real, pero el otro conversó conmigo en un sue-
ño y fue así que pudo olvidarme; yo conversé con él 
en la vigilia y todavía me atormenta el encuentro”.
   El Origen (2010) comienza con la evocación de “un 
hombre que conocí en un sueño recordado a medias”. 
La trama parte del encargo que el empresario Saito 
designa al ladrón profesional de sueños e implanta-
ciones de ideas Dom Cobb, consistente en insertar al 
hijo de su inmediato competidor la creencia de que 
debe abandonar el imperio paterno. Para ello, el ex-
tractor de sueños debe contar con un arquitecto que 



diseñe ediÞ cios “que no podrían existir en el mun-
do real” y suplante así la creatividad del soñador. La 
arquitecta Ariadne no tiene que concebir escenarios 
reales completos, sino construcciones imaginarias, 
ya que de otra manera podría perder la noción de la 
realidad. Esta confusión perceptiva es lo que padece 
el protagonista, interpretado por Leonardo DiCaprio.
   Para “sembrar” una idea, deben considerarse tan-
to los prejuicios del sujeto como la noción de que los 
sentimientos positivos producen un efecto más per-
manente que los negativos. Dado que una implanta-
ción de este tipo modiÞ ca lo más profundo del ser, es 
necesario construir un laberinto, que puede ser des-
de una habitación hasta una ciudad entera, a Þ n de 
confundir o engañar al sujeto. El sueño como inß ujo 
indirecto y forjador de realidades se visualiza en el 
citado relato borgeano, donde el soñado despierta y 
trasciende la proyección que el soñador había reali-
zado sobre él.
   Nolan, fue consciente que para crear las circunstan-
cias de un sueño debía cuidar cada matiz del mismo 
y así, a la hora de erigir su película, se inspiró no solo 



en El Otro, sino también en Las ruinas circulares y El 

milagro secreto. En el primero, Borges narra la llega-
da de un mago a un templo circular en cuya cúspide 
destaca la estatua de un tigre o un caballo. Capaz de 
dormir “no por ß aqueza de la carne, sino por deter-
minación de la voluntad”, el hechicero se consagra 
a la meta de “soñar un hombre: quería soñarlo con 
integridad minuciosa e imponerlo a la realidad”. En 
el segundo, se nos cuenta que el condenado a muer-
te Jaromir Hladík planea el siguiente pasaje para la 
obra teatral que anhela escribir, y su personaje  “no 
conoce a las personas que lo importunan, pero tiene 
la incómoda impresión de haberlos visto ya, tal vez 
en un sueño. Todos exageradamente lo halagan, pero 
es notorio - primero para los espectadores del drama, 
luego para el mismo barón - que son enemigos secre-
tos, conjurados para perderlo”. 
   Estos retazos argumentales recuerdan las suspica-
cias que presienten los inducidos al sueño en El Ori-

gen, en especial si el subconsciente del sujeto está mi-
litarizado con anticuerpos introducidos para evitar 
la extracción de ideas. En tal eventualidad, la táctica 



llamada “Mr. Charles” permite que el sujeto se vuel-
va en contra de sus propias defensas. A través de este 
mecanismo, la víctima cree convertirse en victimario 
y ser capaz de interferir en sueños ajenos. Como se 
observa, el reto que se propuso Nolan con esta pelícu-
la es mayúsculo. De hecho, en Las ruinas circulares se 
asegura, no sin razón, que “el empeño de modelar la 
materia incoherente y vertiginosa de que se compo-
nen los sueños es el más arduo que puede acometer 
un varón” 
   El dispositivo imaginado en la película posibilita 
que un sueño inducido contenga a otro, de manera tal 
que el del primer nivel inß uya en el siguiente, y así 
sucesivamente. El ardid propicia que las turbulencias 
atmosféricas producidas en un sueño se transmitan a 
los demás. En El Otro, donde la reunión entre el Bor-
ges anciano con el joven ocurre en un banco “que está 
en dos tiempos y en dos sitios”, el primero reconoce 
que su sueño ha durado setenta años. Entre 1918 y 
1969, entre Ginebra y Cambridge, la relatividad del 
lapso temporal permite que conß uyan épocas y rit-
mos diferentes en una sola entrevista. 



Misma situación experimenta Saito al encontrarse al 
personaje de Leonardo DiCaprio nuevamente. 
   En El Origen, el incremento del paso del tiempo cam-
bia a medida que los sucesivos eslabones oníricos se 
profundizan, de manera que el sueño inicial transcu-
rre más rápido que el que éste incluye y conecta con 
la cita del Corán que encabeza El milagro secreto: “Y 
Dios lo hizo morir durante cien años y luego lo animó 
y dijo: - ¿Cuánto tiempo has estado aquí? - Un día o 
parte de un día, respondió”. (La facultad de alargar la 
duración de los minutos de otro plano sensorial, a Þ n 
de cumplir un objetivo extraordinario, parece inspi-
rada por el cuento borgeano, donde el protagonista se 
dirige a Dios aduciendo que si “de algún modo exis-
to, si no soy una de tus repeticiones y erratas, existo 
como autor de Los Enemigos. Para llevar a término ese 
drama, que puede justiÞ carme y justiÞ carte, requiero 
un año más”. Esta voluntad se le concede al perso-
naje de Borges,  Hladík, para que complete su labor, 
logrando que en su memoria transcurra un año entre 
la orden y la ejecución de la orden de su fusilamiento.
     En El Origen, y también en Interestelar, presenciamos 



escenas en las que, como ocurre en El milagro secreto, 
el universo físico se paraliza. En rigor no se congela 
el tiempo, puesto que, en tal caso, se hubiera deteni-
do su pensamiento. Dado que, como se aÞ rma en un 
diálogo de la película, cinco minutos del mundo real 
equivalen a una hora en el sueño, entendemos que la 
mente funciona más rápido a medida que el tiempo 
se percibe más lento. Para inducir un sueño de diez 
años de duración, se requiere el apoyo de un potente 
sedante. Aunque es posible despertarse de un sueño 
programado si el soñador muere allí, un abuso de la 
sedación supone que en el mismo lance el soñador se 
sumerja en una especie de limbo.
   En este sentido, nótese que en el cuento de Borges 
Episodio del Enemigo se esboza la posibilidad de des-
hacer lo soñado: 
“- Sus argumentos, Borges, son meras estratagemas 
de su terror para que no lo mate. Usted ya no puede 
hacer nada. 
- Puedo hacer una cosa - le contesté. 
- ¿Cuál? - me preguntó. 
- Despertarme. - Y así lo hice”. 



En el Þ lme, al igual que se sugiere en los revelado-
res versos de Laberinto, adentrarse en los entresijos de 
cualquier dédalo implica una introspección en uno 
mismo:

“No habrá nunca una puerta. Estás adentro

y el alcázar abarca el universo

y no tiene ni anverso ni reverso

ni externo muro ni secreto centro.

No esperes que el rigor de tu camino

que tercamente se bifurca en otro,

que tercamente se bifurca en otro,

tendrá Þ n. Es de hierro tu destino

como tu juez. No aguardes la embestida

del toro que es un hombre y cuya extraña

forma plural da horror a la maraña

de interminable piedra entretejida.

No existe. Nada esperes. Ni siquiera

en el negro crepúsculo la Þ era”.

En el Þ lme, la esposa fallecida de Cobb que aparece 
fatalmente en la mayoría de los sueños en los que par-



ticipa (interponiéndose entre sus objetivos y rogán-
dole que vuelva a vivir con ella) puede identiÞ carse 
tanto con el “otro yo” que se refugia en la sombra 
como con el inexistente toro borgeano. La arquitec-
ta Ariadne interpreta a este intento de mantener con 
vida a la amada a través de memorias revividas en el 
sueño propio o ajeno, como la construcción de una 
prisión de recuerdos para atraparla. 
    
Según el protagonista:

La idea, implantada por su marido para que ambos 
pudieran escapar del paraíso onírico que habían di-
señado y así regresar a la realidad con sus dos hijos, 



consistía en pensar que su mundo no era real. Esto 
obsesionó a su mujer hasta el punto del suicidio. Así, 
Cobb no accede a quedarse con su esposa en el limbo 
de amor porque allí ella sería sólo una proyección, no 
tan completa como era realmente ni con las imperfec-
ciones que la hacen digna de amor. Además, él espera 
reunirse de nuevo con sus hijos cuando cumpla su 
último trabajo y, a cambio, Saito solucione sus pro-
blemas legales.
    Como nunca recordamos el principio de los sueños, 
el Þ lme postula que el sueño siempre sucede in me-

dias res, lo que nos trae a la memoria la sentencia de 
Borges: “la literatura es un sueño, un sueño dirigido 

y deliberado”. El sueño inducido voluntariamente se 
convierte en una droga, crea una adicción que sólo 
es posible apaciguar cuando el soñador ve su tótem 
y comprende que no está viviendo en el sueño de al-
guien. El Þ nal de Las ruinas circulares es menos ambi-
guo, pero también en El Origen se plantea la contin-
gencia del héroe engañado por sí mismo. El colofón 
del relato borgeano parece dirigirse, de alguna ma-
nera, al espectador del Þ lme que observa la última 



escena, inquietado por el girar obsesivo de la peonza 
de Cobb, sin saber a ciencia cierta si ésta se detendrá, 
lo que probaría que ha retornado a la realidad con sus 
hijos, o si continúa durmiendo: 
“Con alivio, con humillación, con terror, comprendió 
que él también era una apariencia, que otro estaba so-
ñandolo” (Borges 1944a: 65).
Una reß exión en torno al simbolismo del tótem nos 
lleva a intuir la superioridad de los elementos mate-
riales, en este caso del trompo, sobre la propia cons-
ciencia de las personas. En Las cosas, se asegura: 
“Durarán más allá de nuestro olvido; no sabrán nun-
ca que nos hemos ido”; mientras que, en A una mone-

da, el poeta conÞ esa que “A veces he sentido remor-
dimiento / y otras, envidia, / de ti que estás, como 
nosotros, en el tiempo y su laberinto / y que no lo 
sabes”. 
Quizá la película postula también que ignoramos 
hasta qué punto los objetos pueden ser más Þ ables 
que nuestras percepciones.
   En cualquier caso, parece posible visualizar  El Ori-

gen a través de Borges en La escritura del Dios:



 “Alguien me dijo: No has despertado a la vi-
gilia, sino a un sueño anterior. Ese sueño está 
dentro de otro, y así hasta el inÞ nito, que es el 
número de los granos de arena. El camino que 
habrás de desandar es interminable y morirás 

antes de haber despertado realmente”.



TIEMPO. 
EL ALEPH, EL RELOJ DE ARENA 

E INTERESTELAR

El cuento El Aleph de Borges ejerce una poderosa in-
ß uencia en Interestelar. Ambas obras exploran la idea 
de dimensiones alternativas y la percepción del tiem-
po. Borges presenta un punto desde el cual se puede 
observar todo el universo simultáneamente, llamado 
justamente El Aleph. Este concepto encuentra su eco 
en la película de Nolan a través del agujero de gusa-
no, un fenómeno cósmico que permite a los persona-
jes viajar a través del espacio y el tiempo. El Aleph y 
el agujero de gusano se convierten en portales hacia 
lo desconocido y plantean preguntas sobre la per-
cepción humana y la relación entre el individuo y el 
universo. Ambas obras también exploran el concepto 
borgeano de inÞ nito y el papel del ser humano en un 
cosmos vasto y desconocido.
   En La biblioteca de Babel, Borges imagina una biblio-
teca inÞ nita llena de libros que contienen todas las 
combinaciones posibles de letras:



“Yo aÞ rmo que la Biblioteca es interminable. 
Los idealistas arguyen que es inconcebible 

una sala triangular o pentagonal.”

Esta noción de laberinto de información y posibilida-
des inÞ nitas encuentra su contraparte directa en In-

terestelar, durante la increíble escena de la biblioteca 
espacial de cinco dimensiones.    
   La Biblioteca, inÞ nita como El Aleph que Borges vi-
sualiza en otro de sus relatos fundamentales, es si-
milar al llamado espacio exterior en el que sobrevue-
lan las naves, igualmente interminable, sin Þ n, que 
descubre insospechados caminos. El propio despla-
zamiento de la nave en Interstellar encuentra su co-
rrespondencia con una alusión a La Biblioteca de Babel, 
pues el narrador y personaje de este cuento es (o ha 
sido) también un viajero: 

“- Como todos los hombres de la Biblioteca, he via-
jado en mi juventud; he peregrinado en busca de un 
libro, acaso del catálogo de catálogos.”



Borges sintetiza el hecho del viaje con su pasión lec-
tora: es una proyección física y mental, de personas y 
objetos (los libros).
   Por otro lado, si en Edipo y el enigma Borges admi-
te que nuestras limitaciones nos diÞ cultan obtener el 
puzzle entero, otorgándonos sólo breves piezas que 
extraviamos o desechamos periódica y perpetuamen-
te, en Interestelar comprendemos que la historia de 
cada ser humano se conserva con la misma consisten-
cia con que perdurarían los libros en una biblioteca 
eterna. 

ℵ







CONCLUSIONES. 
DOS ARTISTAS CLÁSICOS Y AFINES

La escritura en sí misma posee un fuerte peso en la 
cinematografía de Nolan, cuyos guiones, escritos en 
colaboración con su hermano Jonathan, están repletos 
de frases memorables y de alto contenido literario. 
   En ellos - como en los relatos borgeanos - los per-
sonajes pueden anticipar el argumento o dar pistas 
sobre la historia, de modo que parece cumplirse un 
extraño destino: el del espectador que ve sus Þ lmes 
con los ojos del lector de Borges. Esta retroalimenta-
ción entre cine y literatura logra que los planteamien-
tos Þ losóÞ cos se plasmen magníÞ camente en la gran 
pantalla, gracias también a que los textos borgeanos 
ya se alzan por sí mismos como felices portadores de 
imágenes.
    En las tramas diseñadas por ambos autores pro-
lifera la técnica de provocar lo que en el prólogo de 
Nueva antología personal se denomina “perplejidad 



metafísica” (Borges 1968: 9). Seducidos por retos in-
telectuales complejos y aventuras laberínticas, debe-
mos decidir qué es la realidad y si ésta se determina 
sólo por lo que queramos que sea. Borges y Nolan 
crean fantasías que se materializan en cada uno de 
nosotros, en función de nuestras percepciones y refe-
rentes culturales. 
   Sus Þ cciones están abiertas a la imaginación y apues-
tan por la relevancia del receptor en la instauración 
de sentido. La primera frase de The Prestige resume 
esta idea: «¿Está poniendo atención?». El escenógrafo 
interpretado por Michael Caine expone las tres partes 
de todo truco - “la promesa”, “el giro” (con el que un 
objeto común se vuelve extraordinario) y “la prestidi-
gitación” (con la que resurge lo desaparecido) -, omi-
tiendo intencionadamente la clave que sintetiza el 
alcance de la magia y da al Þ nal de la película: “Uno 
quiere que lo engañen”. 
   Como se explica en “De las alegorías a las novelas”, 
nos hallamos en una encrucijada que nace del anhelo 
de platonismo frente al escepticismo que impele a ser 
aristotélicos:



“Observa Coleridge que todos los hombres nacen 
aristotélicos o platónicos. Los últimos intuyen que 

las ideas son realidades; los primeros, que son gene-
ralizaciones; para éstos, el lenguaje no es otra cosa 
que un sistema de símbolos arbitrarios; para aqué-

llos, es el mapa del universo. El platónico sabe que el 
universo es de algún modo un cosmos, un orden; ese 
orden, para el aristotélico, puede ser un error o una 

Þ cción de nuestro conocimiento parcial“.

Clasicidad es lo que encontramos en las invenciones 
de Borges y en las de Nolan, tanto en la forma como 
en el fondo. No sólo por la belleza de sus imáge-
nes, estilizadas por el pudor con que envuelven sus 
escenas, sino también por la ejemplaridad con la que 
se comportan sus héroes. Sus habilidades narrati-
vas, distinguidas por la contención, la elegancia y 
el equilibrio entre diálogo y acción, se erigen en el 
mejor modo de ofrecer contenidos Þ losóÞ cos que la 
memoria y el tiempo revalorizarán.



Ω
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