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k m@n cinematogdfica constityye uno 
de lot fenhenos lllps CoracteriStieOr del riglo XX. 
6- de la cual es mmecuencia y a quitncorres- 
ponde en plenitud. Ya, a principios de siglo 
Gndinsky apuntaba, en su Ensay0 “De IO Espiri- 
tual en el Arte”, que, el arte Q hip de su tiempo y 
a 61 le pertenece. En, conseaencia, sobre tal afir- 
macibn, podemos, desde ya, adrertir que la cinema- 
tografh oonllew la mdtiplicidad de aristas, propias 
de una $oep de reverberante violencia, agudas con- 

twsl. 
A lor rasgoa sefialados, w opomUr0 adverti 

que la ghesis de1 cine Mi, radicalmente, delos 
origmes de otms expresiones del arte que, e&- 
das en factom de d c t e r  netamente religioso, 
emergieron, obviamente, pan la presencia latente 
del mito y el simbalo. A la inversa, el cine es pro- 
duct0 del desarrollo tecmol6gico sustentado en 
UM 6poca - k e s  del riglo pasado- caracterinda por 
la presencia, a &el fldfico, de fuertes aires ra- 
cioaalistas. Asi, con fecha de nacimiento, 28 de 
diciembre de 1986, Boulevard des Capucines, en 
Park la dnemstograffa adquiere en su gestacih 
un prisma -rente de aqueUas expresiones artis- 
ticas que Y generan transidas de magia, mito y ri- 
to, m fe& imprecisas situadas en las fucntes de 
nuestrr civika&n. 

Sin embargo, el cine pronto se reviste de mi- 
tologia, ineluro em la circustancia ritualista, me- 
diante la ad 10s hermanos August0 y Louis Lu- 
mi& asumen N pmtemrlimno. Situacicin que, en 
el transcum del @$o XX regha to& una com 
tante. pa- nte, en tom a dertas verdade- 

tradicciones y rxpaSm6dicr pinarnica social + cul- 
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ros popularescos. meridianamente impregnada de. 
una muy partidm mitologia, a la cual, obviamen- 
te, se asocia toda una original imagineria, que ha 
pasado a &staurar capitulos fundamentales en b 
historia de esta expresih. 

POI otro lado y, derivado de problems deor- 
den metodol6gico, debo mdim que las sumarias 
notas, que se desarrolladn d s  adelante, corres- 
ponden a reflexiones sobre un tema polifadtico 
y a cirmnstancias que devienen complejas, ea 
cuanto pparecen viaadadas a reatidades de produc- 
cibn y distribucih indus td  de f h ,  que a su 
vez, han generado un enorme caudal de obras, limG 
tante en lo extenso, a acuciosos programas de In- 
vestigacibn acadhica. Por ello, las referencias 
sedn sehhdas en torno a f h e s  derelevancia y 
a momentos del desarrollo de la cinematografh 
de occidente, con dnfasis en el cine nortamencano, 
la produccibn de algunas cinematogdfica euro- 
peas y ciertas obras latinoamericanas. 

EN LA RAe DEL Sum0 

Nada hay d s  de ensudio que en la aprecia- 
ci6n de una obra cinemato@ica, fen6meno de cu- 
r i o ~  circunsta&a~ perceptivas. En ua i  pantda 
que recibe un detsrminado niimero de Mgenes se- 
gfm UM cadencia fija, la r s t h  del ojo humano, 
merced a su waddad  “retinipnr”, emis a la con- 
ciencia UM i m a p  en movhnbnto. Alguien defi- 
ni6 el cine como la pmyeceibn en una pantalla de 
24 hces luminoms. Tenemor movimiento en 
nuestn conden&. Rwenientes de higenes fijas, 
contemplamar ducimdos UM redidad plena de a- 



pariencias. Surge la ilvsibo, y tras ella el ensuefio, 
atoclado a la8 antQum %yea de eredibilidad de las 
p d t i m  gnCO-htinas. &e es visualizado, desde 
sus origenes, como ei suefio plat6nico. Surge as@ 
ciativamente, 4 mit0 de la cavern. Andre Bazin, 
critic0 epfglino dG la ‘houvde vague”, concibe, 
en el cine, dtltas -OS d d  suefio estltico: 

“Todo pame mceder como si hubiera que trasto- 
car la d d a d  hisMrica que va desde la infraes- 
tructura cco&nica hasta las mperestmcturas ideo- 
lbgicas y considem 10s descubrimientos thcnicos 
fundamentales como f&ces y favorables acciden- 
tes, pero, esencinlmente aecundarios, con relacibn 
al  proyecto de 10s inventores. El cine es un fen& 
meno idealista”. 

“La idea que 10s hombres se habfan hecho e- 
xistia ya, totalmente, defwda en su cerebro, co- 
mo en el cielo plat6nico; y lo que nos sorprende es 
m8s la t e w  resistencia de la materia ante la idea 
que las sugerencias de la tbcnica a la imaginacibn 
del creador” ...( 1). La insinuation idealista de 
Bazin sugiere, entonces, una postulaci6n neorro- 
dn t i ca  para muchos aspectos de la cinematogra- 
fia, que se vedn concretados en la constante apari- 
ci6n de lo dg ico ,  como tema, y lo mitico como 
clave de informacibn. Valga para ello, a modo de 
ejemplo, la vasta tendencia de inspiracibn surrea- 
lism, que postula al cine como un suefio. AI res- 
pecto, podemos citar obras de Builue! (“H Perro 
Andaluz”, “Belle de Jour”, ‘%e Oscun, Objeto 
del W), o de Sura (“Elha Vida Ma”, “Bodas 
de Sangre”, “Carmen”), en donde lo onirico no 
pocas v a s  cede el paso a las claves miticas, como 
ocurre con el mito de Pypdion ,  sutilmente pro- 
puesto en el f h e  Elh Vida Mia. Al respecto, 
B d u d  se~ala: “El film es como una simulacibn 
involuntaria del mefio, nos hace observar que la 
noche paulatina que invade la sala equivale a ce- 
mar 10s ojos; entonas comienm en la pantalla Y 
en el hombre. la incursih par la noche y la incons- 
cienc ia...”( 2) 

La estructura del sueno en el cine, susceptible 
de sn aaociado a la del mito, en la medida en que 
se organiza l&idamente segh &&os determina- 

1.- BUrN ~ndr6, jQukesclCine?,Rinlp,Madrid, 
1957. p. 48 

2.- Bunuel, Luis, El Cine, lnstrumento de Posh, 
“Universidad de M k k ~ ” .  M & ~ o  1959, €3.47 I 

tologia como uno de sus factores m;[r -aer- 
cos. Retornando a sus origenes, pod- malar 
que el cine parti6 con el elemento aedibilidad, ab. 
solutamente solucionado. Las fotogrsfias anima- 
das captaban, ampliamente, k atenciirn de los e, 
pectadores, quienes, re dice, las asrnnian eon UM 
cercanfa tanknediata, que aquella realidad repre- 
sentada. 10s inquhba, aterraba o aosprendia, in- 
sinmdo, desde ya, un plano de ihMicaciones 

tos en el cine. Sew eso, nofuefortuitakinme 
diata aceptadn de los filmes de G e o p  Melii, 
map y prestidigitador de eqectaculos de vahda- 
des, guien iniciarmaprWga 6lmografiabasada en 
relatoe popuiarw y en temas poblados de viajes, 
heroes y h e r o h ,  como UM preciada iotuici60 
del regreso a lor postdador romHnticos, como 
queda -tad0 en obm tales cam0 ”Ceni- 
cienta”, Vije a TnVQ de lo Imposible, Vhje a la 
Luna, etc. Comienza a imponerse el web del fo- 
lletin, la tradicibn, retomada por JuliiVernc, y 
desarrollada mhchos @os iimtes con la noveh de 
caballeria. 

psicd6gicas, que sustentad la mec$nica de Ios mi- 

CONCOMITANTES MlTICO-FOLLETINESCAS 

Queda claro que el cine posee una fuerte ten- 
dencia popularesca en la medida en que tiene un 
destinatario caracterizado por el predominio de un 
relativo desarrollo cultural. Por ello. es precis0 
considerar, en reflexiones alusivas a1 tema, la 
orientacibn determinada por todo un subconscien- 
colectivo, que lo modifica, asume y transforma. 
De ellos, gustos y modas dan fehaciente testimo- 
nio. Vale, tambihn, agregar, en este sentido, que, 
en alto porcentaje, la mitologia cinematqyiifica 
ha estado invd-da en circunstancias Kitsch, 
de dpida obsolwcencia, situaubn sobre k que re- 
tornaremos d s  adelante. 

Al hablar de foileth, habremos de referimos 
a una suerte de wrblpenero literario, en donde so- 
b d e n  protagordstas dotados de caracteres espe- 
dales, enfrentados a aituaciones extrapoladas, quc 
tienden a soluckme tempoespcdes, preferen- 
cialmente e x 6 t b .  A ello, es conveniente agegar 
Is obsemaci6n Kitsch de sentimientor y la tenden- 
CiO a lo estereotipedo en la postUlaci6n de 10s pa- 
somjes. Ejemplo~ han sido las citadas no& 
de caballeria, hs obras de Julio Verne y las corms- 
pndencias variadas en cine. tala como el mels 
d d .  drama urban0 y otrar, a lo que es conve- 



niente rlpeger tel&es (La Won, la Represa, 
L kkanstn). 

Derde Me&s,laindustria cinematogrlfica tien- 
de a nu- de f o k t i n q  en el momento en que 
10s pmSOM&s hist6rim devienen legenduios, y 
10s tcmas, miticos. Se conjuga la hirtorh y la le- 
yenda, fncuentemente dudonadas banalmente, 
como ocurrk5 con Giertos succ~w tales como Lor 
Ultimos Dlrs de Pompey., La Pasi6n de Cristo, o 
personajes mestidor de leyenda como Ben-&, 
Cleopatm, Carmen. Se produce la acumulacibn y 
la disfuncibn Kitsch, aunque proponiendo mu& 
veces a la instauracibn de m u c h  mitol0gh.s en el 
iimbito del cine, como ocurre con el Mroe ipvmci- 
ble propwsto por Giovanni Pastmne para su obn 
monumental, Cabirk (1913) que tiene infiinitos s6 
guidores. Debemos agregar, tambih, la vertiente 
tramada, a principios de siglo, en torno a la tipolo- 
gfa de hs vampiresas o "mujeres fatales" ( T k b  
Ban, Pofa Negri), que s e h ,  a la postre, 10s funda- 
mentos del complejo d t i m m f t i c o  del "Star Sys- 
tem", uno de 10s fenbenos mis sobresalientes del 
cine norteameriano, que ~ '8  hcia lor aRos 15 ha- 
bia propuesto una galeria de persOMjeS tipo, sinta 
sis cabal de sentimientos, tales como la niRa inge- 
nul, la madre abnepda, el hijo mlvado y la mani- 
queista dialktica de buenos y mala Todo ello, 
con clara iuspiracibn mitica. 

SECUMEIW) DEL HEROE 

hist6tdes perfilaba, en N Mea, rl p r o t a p  
nirta de lor p o e m  Cpicos y de las tragedias como 
pmoaajes nobles que, comspondiendo a ks o b m  
que emprcnden, e66sl doudos de atributos y pe 
deres extraordimrb. Desde ya, encarnaban un ar- 
mOaioB0 idal en el contexto de la antigOedad gra 
cohtina.' Frrn lor h6raS. instaurados como seres 
subhadoe dwde la aomeienCin colectiva y en cabal 
y c o M n t e  espeieo m obros, particuhnente a- 
qublh  asociab a lo narratim. Tal circunstancia, 
que se advicrtc, trmbicn, en los relatos populprsr 
(3), se de-, laeridisnamen te, en la literaturn de 
f&tincs y en inwmrenrbles obns cinematogdfb 

Ttsrimaniado lo sxpuesto anteriomcnte, nos 
ref- a obnr que han pasado a f o m r  parte 
de lor cliricor dc Ir dnematopfia. En primer lu- 

as. 

3.- V h ,  PROPP, Wladimir. "Morfologir dd 

ad 

cumto Popular" 

gar, citaremos el f h e  de Fritz hng, Los N&elun. 
gos, reahdo en Alemania, en el a h  1923,6poca 
de extdordinario esplendor de la cinematografia 
muda y del expresionismo alembn, tendencia a la 
que Lng se adscribe. De parti&, Los Nibelungos, 
se asocia a UM de las obras d s  importantes de la 
tradicgn bpi- g e d n i c a .  Ahora bien, es preciso 
advertir que mi la relacibn de esta obra, y otras si. 
milares, con el destinatario, no se espera de bste 
UM actitud meramente basada en el afin de infor- 
macibn, sino, por el contrario, una actitud emocio- 
nal centrada en torno a un pemnaje legendario. 
Es en este punto en donde comienza a funcionar la 
mednica del mito, sus proyecciones psicol6gicas, 
N credibilidad. Tales factores promueven una aso- 
ciacion Sigfrido-destinatario, aunque sin obliterar 
10s valores cinematogdfim especificos del f h e ,  
dotado de una 'hrise en scene" Wagneriana, con 
un paisaje espaciahdo en simbologias, continua- 
mente espejeantes de la p d i o s i d a d  de Sigfrido 
(6rboles gigaatescos, como catedrales; enormes cas- 
cadas, etc.). !k obtiene la convivencia del mito y 
la est&ica, asi como tamWn, la connivencia del 
dcstinatario-obra. 

Por otra parte, es preciso recordar que, por la 
bpoca. collgetamente, en el a?io 1925, se estrena 
en Chile el him testimonio que ha quedado del 
cine mudo chileno, El Htisar de la Muerte, de 
Pedm sienm. Vale la pena hacer algunas conside- 
raciones frcnte 41 tema. El pmtagonista, Mawel 
Rodrlgoa, enamado por el propio Sinna, r e h e  
los ideales especificos del hkroe. Joven, apuesto, 
invencible, tnunfa en dlls difide.~ propbsitos, aun- 
que el destino, inspirado en antiguaa concepcianes, 
promueva N muerte. Pero, d s  allb, cruzad el 
umbral de la leyenda. Cuestionado por historiado- 
reo, Manuel Rodriguez, &lo t e n M  apostura popu- 
lama y legendaria. Tras ello, lor bases de la f i ~  
ci6n aanativa y cinematogdfica. Convengamos en 
SefIaler que el f b  aludido d c v a  sus propios 
atributos, y que su recepcibn sigue siendo aatisfac- 
toria, merced a la dignidad de sus soluciones. Sobre 
un material mitico, se ha formulado una circuns- 
tancia creativa que no entra en antimonia. 

Ea otro plano, el avance tecnolbgico que si@ 
fic6 el sonido bptico incorporado (1927), promo- 
vib una lbgica transfomubn. Al auge del "Stu 
System", concretado en la ddcada del treinta, es 
posible detectar un enonne caudal de melodramas 
de la mis diversa indole y de dudon d idad ,  cuya 
base de sustentaciQ fundona sobre mistificacio- 
nes, en contrapartids d mito como elemento t e d -  



tim, referencia o clave. Comienza a impon- el 
cine de actor. E, el auge de Vakntino y la Carbo. 
El aetor se transforma en idolo. Ahora bien, cebe 
preguntarse si dicha idolatrfa opera en funci6n mi- 
ti=. Para Valentino, m u c h  moda, gran despliegue 
publicitario. Para la Carbo, una larga serie de pe- 
liculas realizadas a su medida. Sin.embargo, para 
tsta irltima, valga la presencia mitol6gica de su ros- 
tro preservado en miscan! de ywo, (4) cual ritual 
atavio de heroina de antiguas tragedias. 

A lo anterior, se contzaponen obras de extraor- 
dinaria grandez, fundamentas en torno a la efiacia 
del mito, como el f m e  de S. Eisenstein, “Alexan- 
der Nevsky”, sobre un personaje memorable, solu- 
cionado en la grand- de la epopeya. Evocamos 
nuevamente a Sigfrido, univenalizado en gigant- 
cas estepas. Recordemos la inolvidable secuencia 
de la Batalla de 10s Hiclos, avalada con las h e m  
sas higenes sonoras de la cantata, de Pmkoyev. 
Todo est0 trasunta la postdacion personal, propis 
y caracteristica del cine de autor. Cabe, sin em- 
bargo, hacer resaltar la mntrapartida, cuya expre 
sion se encuentra en 10s marcos del cine de g t m ,  
de incontenible caudal. 

A E O  MAS SOBRE EL HEROE MITICO 

En una obra medular sobre el tema, Joseph 
Chmpbell (S), inspirado en James Joyce (Finne- 
gam Wake), propone un modelo para el itinerario 
del hCroe, sobre la base del monomito. “‘El cami- 
no c o m h  de la aventura del Mroe es la magnifica- 
cion de la f6rmula representada en 10s ritos de ini- 
ciacion: separacibn - iniciacibn - retorno, que po- 
drian recibir el nombre de unidad nuclear del mo- 
nomito...”. En efecto, a 10s hitos anteriormente, 
seilalados, cabe agregar todo el desarrollo del cine 
de inspiracibn epicista, como el Western, que, en 
su postulaci6n tradiciond, hasta principios de la 
dCcada del cincuenta, aswnia dicho paradigma, 
que sea de paso, c d e m  a trizarse, en la obra de 
Zinnemann, High Noon. Reciso es graficar la tesis 
de ampbell ,  a fin de visualizar planteamientos 
que se retomadn mis adelante. De hecho, la uni- 
dad nuclear codleva, asociatimente, una imagen 
circular susceptible de adoptar variables arquetipi- 
cas, tales como tiempos c i d i m ,  eternos retornos, 
laberintos. Por otro lado, valga seilalar que el mo- 

4.- BARTHES, Roland, MitologiaS, Madrid, Si& 
XXI, 1980 

nomittl k idea del viaje, at0 e-or 
( p e n h e n t o  tpiea), o instrospeccibn, postulacibn 
~sicol6gim o viaje a Ia mnciencia. ~n a t e  punto, 
~ ~ d e r n o s  dos Ulises; Homer0 y Joy- r e spem-  
mente. En relacih a este Utimo, viene a~ cas0 
considerar d lamado antihtroe. FormulaciQ ar- 
VetiPica. del cine nOrtearneri*mo de la dtcada del 
sesenta 0 en h~ heroinas desespenmab de An- 
tonioni (E1 Eclipse, El Desierto Rojo), s a ~ ~  (E[& 
vida Mia), Bufiuel (Belle de Jour), B e m a n  (Cara 
a k). Obviamente, que tales situaciones no 
pueden proponene extrapoladammte, orientindo- 
se, preferentemente, a la interaccih, corn0 e & 
en el f h e  de C3mi10;El Fmncotuador, o de &or- 
sese, Tari Driver. 

Retomando la graficacibn de h u b e l l ,  y per- 
mitihdonos algunos aportes aclaratonos, debemos 
considerar que dicha postulacibn se adscribe a 1 s  
e~tructuras arquetipicas de Jung y que, por come- 
cuencia, habd en ella una sene de implicancias mi- 
ticas, gratificadoras de distintos niveles de con- 
ciencia, en donde no estan ausentes factores tales 
como el ensuefio y la conciencia colectiva, que de 
dguna manera devienen primordiales en la instau- 
racibn y recepcibn de obras tramadas en las antedi- 
chas estructuras. 

Como sefklibamos anteriormente, Campbell 
resumia la aventura del hiroe en tres factores esen- 
ciales: la partida, la iniciacibn, el regreso. Sobre 
estos padmetros cabe recordar un enorme caudal 
de f h e s  de aventura, correspondiendo a ellos, en 
fonr\a particularmente estrecha, la sene de James 
Bond, y 10s western tradicionales, como Shihane. A 
ello, debemos agregar el tema del htroe fracasado, 
o antihkroe, que, como se ha dicho, adquiere im- 
portante relieve a partir de la d h d a  del sesenta. 
Como antecedente de ello, es oportuno menciomr 
la reiterada obsesibn sobre ello, propuesta en cier- 
tas obras de John Huston (E1 Bosque Petrificado, 
(El Hal& Maltis, El Hombre Que Quiso SerRcy), 
agregmdo a ello la solucibn instrospectiva dehy-  
ce que, curiosamente, codeva el sentimiento del 
fracas0 y, obviamente, soluciones amargas Y peg- 
mistas: Werner Hemg (Aguiffe, Lo Im De DiOS; 
Nosfem), Stanley Kubrick (Lo Namja MdMCa, 
El Resplandor). 

A 10 anterior, podemos agregar laS fases s w &  
vas del itinerario del htroe, grafidndbs de la Si- 
Wiente manera, y siguiendo a Campbell en la &+ 
da obra. 
5 .- CAMPBELL, Joseph, El Hiroe de 1aS Mil 

Fond0 de Cultun Econ6miCa. Mtfico. 1980. 
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A.- La Wrtida : 1. La llama& de Is avmtura 
2. La negativa ai h d o  
3. La ayuda sobrenatural 

8.- la bichcific 1. Es1 clmino de 1ps pruebas 
2. Ia mujer como tentacibn 
3. Apoteosis 

2. El rcscate del mundo 

3. El uuce del umbd del 

C.- D U C ~  :l.Lahuidad@ 

exterior 

regrcso 
Sobre la base de L sintcais precadente, pen- 

s~nr01 en un filme etlalquiera de James Bond y 
veremos que diebas fa- ofre- soluciones, 
clannmnte, pemptiblcs. Asi nos encontxamos 
con Bond - d i d o ,  culto. invencible, apuesto, 
dotado de extwordinuirs cualidades fisicaa e 
intelestdes- quia,  d Servicio -to de 8u 
gobiemo es UUMdo a ejuxtar misiones tnseen- 
dmt.les, en lugares wipdoa y cx6ticos (EJ Chi- 

tifico ie praporcionr h ayuda sobrenatural que, 
coma vanmos, tyoca d hilo de Ariodnrr, p m  
podonado por Dkddo. en una simbologia‘pra- 
yectada al desarrdlo tecnohjgico que en Bond 
se sohciona en relojes de fuerte campo magnb- 
ti-, pOaerosos fusiles, sofisticados vehiculos 
pan todo tip0 de navcgacion, armamento sor- 
prendente y eficaz, etc. En lo concerniente a la 
iniciacih, vemos cum0 d e a  todo tip de 
pnrcbas, de la cual no est4 exenta la mujer eo- 
mo tentacion y tampoco la apoteosis, plena de 
fuego y explosiones gigantescas. Finalmente, 
retoma con 10s bienes obtenidos, aunque tam- 
bib. re advierte en 61, sobre un desenfadado 
erotisma. la negativa al regreso. Fellini ha di- 
cho que las peliculas de James Bond sedn las 
irnicas que prevalezcan, en manto constituyen 
un claro testimonio de la mitologfa de nuestra 
&Oca. 

10, Rio & Juleiro, Ias Bahamas, etc.). El cien- 

SOBRE EL MONWRUO TlRANo 

Refui6ndose d mito del Minofaurn, Joseph 
Campbell via~aiiza lor perfdes del montruo tirano. 
Nos detcndremos CII 61, considerando sus arqueti- 
pos como la base de la mitologfa del cine fanthti- 
co, que ha generado una imagineria de primer or- 
den, de la mal daremos donsideraciones detalladas 
en torno al muerto viviente, Drhcula. El Hombre 

desde entonces b e  dimenfado con mancebos ,, 
donceh  ViVaJ, mcbatados como h t o  a bs m. 
ciones conquistadas por el domini0 metens.” 

“De merdo con la antigua leyeada, la fdta 
0-d no fue de la reina, sin0 del rey, y 61 no pu- 
do CdparSe porque recordaba lo Que habia he&. 
Habia oonvertido ~n asunto piiblico en un nep-  
ci0 p e r s ~ d ,  sin tener en cuenta que el sentido de 

investidura como rey implicaba que ya no era, 
meramente, una persona privada. La devolucibn 
del tor0 deberia haber simbolizado su absoluta m. 
miSidn a ks funciones de su dignidad. El haberlo 
retenido significaba, en cambio, un impulso de en- 
grandecimiento egodntrico. (5 )  Asf el rey elegido 
‘por la gracia de Dios”, se convirtio en un peligro- 
so tira110 acaparador. Asf como 10s ritos tradicio- 
naler de iniciacibn ensefiaban al individuo a morir 
para el pasado y macer para el futuro, 10s grandes 
ceremoniales de la investidura lo desposeian de su 
cadcter privado y lo investfan con el manto de su 
vocacih. Ese era el ideal, ya sc tratara de un arte- 
sano o de un rey. 

Ia f w  del montruo &no, arnpliamente co- 
nocida en mitologias, leyendas o tradiciones popu- 
lares, posee un perfii arquetipico, cuyos defectos 
pueden sintetizarse en una desmeamda avaricia, y 
UM psique torturada y laberintica, que se espejea 
en el entorno difuminado, abigarmdo y confuso 
que propende a ser el marc0 referencial de la con- 
taminacidn generada a Rive1 de todo lo que el 
monstruo toca. El tirano posee un ego tan desme- 
surado como su avaricia, el que se constituye en 
una maldicion para si y lo que le rodea. Vive ate- 
rrorizado de si mismo, torturado por el miedo y 
desconfiando de todo. “Donde pone la mano sur- 
ge un grito, si no desde 10s techos de las casas, si, 
m6s amargamente, dentro de cada corazh; un pri- 
to por el hbroe redentor, el que ll- la brillante 
espada, cuyo golpe, cuyo toque, cuya existencia li- 
b e d  la tie ma...”. (6) 

Dichos tiranos devienen monstruos en su de- 
formidad, sea bs$ fisica (Dmcqla) o Psicolbnica 
(Dr. Yekkili). Siw%ed Kmkauer sefialaba que con 
Chliguri inaugura una krga d e r h  de monstruos 
que culmina con Hitler, haciendo referencia a 10s 
modelos del expresionbno de&. &&on, Pro- 
tagonista del dlebre f i r  expresionista de Robert 
Wiene, “157 Cabinete del Dr. Chl&pi’’ (1919), es 

5.- CAMPBELL, Joseph, El HCroe de Ias Mil Caras 
P. 22. 

6.- Ibidem. 



Ufi mO~trUo t b l o .  I)irector de un Hospital psi- 
e1 &. ChligUrf motivado por un acusado 
de inferioridad, ut&+ sus poderes men- 

tales para anular el alma de un joven, C h r ,  utili- 
dndolo como instrumento de agresibn a la socie- 
dad. El mufido del Dr. &ligan es fantasmal y su 
entorno espejea abigarradamente 10s torturados la- 
berintos de su conciencia, devidtendo demencial. 
El entorno de Cbfigari sed sombrio y noctumo. 

ta desde las sombras. El -0 espacio Caligares- 
co, poblado de monstruosas de fddades ,  retorna 
con el espacio demencial que rodea al Coronel 
Kurtz, de la pelicula Apmdipsh Now, de Coppola, 
o en el entorno del judio, d d  &e de Bergmpn, 
Fanny y Alexander. Sed, entonces, la correspon- 
dencia reverberante de la espacialidad solucionada 
en simbolos, y con t e n d e n h  expresionistas, que 
en el cine de ghneros se ~QIIWA. notoriamente, evi- 
dente. 

Por otm lado, tales pmposiciones miticas y ar- 
quetipicas estan sustentadas por un mntenido la- 
tente que actira sobre el sueonsciente del especta- 
dor, cermndo, asi, el ciclo de su producci6n sub- 
consciente en su estadio genirico. Esto explics 
que podamos considerar a la produccibn cinemato- 
grifica en su conjunto como un espejo de las ansie- 
dades, neurosis y frustaciones sociales. El reflejo 
no es simplemente mednico, sin0 que obedece a 
UM rigurosa interaccibn social, por el cual el cine 
refleja ciettas realidades y 41 revertii este reflejo SO- 

bre el p f i b b  refuena, socinlmente, 10s elementos 
de quase nutrib. (7) Dicha interacci6n promueve 
constantes mitologias, de fuerte asidero antropo- 
16gic0, aseveracibn que, de alguna manera, queda 
refrendada en el citado expresionismo alemh CO- 

mo vertiente encuDzada por 10s avatares de entre- 
guerra , y cierta premonici6n de la violencia dtsata- 
da, posteriormente, por el nazismo y la dterior re- 
sultante en la segunda conflagraciirn bilica mn- 
dial. Sed la dpoca de las sinfonias del horror, des- 
plegadas por el vampiro Nosfenrtu, del auge Mefis- 
totblico, de hs manos criminales de Orlac, del 
Colem, etc. 

Roman Cubern, en el ensayo “LUS Raices del 
Mido ”, reafirma laO siturdones ritualistas codifi- 
cadas en el cine de gknero, pafticularmenle, el Ih- 
mado “Cine de Horror”. En este sentido, la reite- 

Hay en 61, quiz&, un anhelo ne- que gri- 

7.- Cfr.‘CUBERN, Roman y PRAT, Joan, Las Rai- 
as del Miedo, Tusquen, Barcelona, 1979. 

raci6n sistematizada de las pel4-z de 
mo, opera en funci6n de una partimkr 
de tal modo que ‘las normas diegktim - ritualer ~p 

N a n  las situaciones canbnicas del gknero y 
Propias de cada uno de sw gheros, como e1 b w  . 
mordisco del mnpiro, la ceremonia de la emr&n 
del humanoide en el labonttorio, o Is m w  
de la momia milenaria. Son escenas morala que 
no pueden faltar en n i n g ~ ~  de las p e l i d s  de 
da subghero particular, aunque, ocasiondmemte, 
se eliminen por elipsk haciendo que esta figma m 
tbrica, en defitiva, enfatice aquella si-& a- 
nijnica en la fantasia del espectador. 

”Los h o n e s  mitico - estructuralos, por ati- 
mo, contemplan cada modelo mitico y su partiou- 
lar modo de articulacih, que puede canoeer algu- 
nas variantes epi.rhdicas, gem que subyaw d e w  
modo estable en las obras de ea& ciclo o subgkne- 
ro: el mito del vampiro, el mito de Frankenstein y 
su creatura, etc.” (8) 

Sobre dichas bases, autores como C&& Lenne 
y Todorou, visualizan UM tipologia de base binaria, 
en timinos de que el peligro viene del exterior, 
versus el peligro creado por el hombre, venciendo a 
una notoria sbnpbficacih, no lejana del reductivis- 
mo kitsch. A la inversa, el propio Cubem aporta 
nuevas formulacianes a 10s ejes dominantes, ligados 
a creencias miticas, rumores populares, material 
cultural y antropol6gico. Dichos ejes, que, n o d -  
mente, funcionan entretejidos, pueden adoptar 
formas concretas en mitologias tales mmo: 1.- El 
descanso eterno despuis de la muerte (vampires- 
zombies-momias). Result0 uno de 10s mitos m& 
extendidos, revelando la preocupaci6n ante la mor- 
talidad monstruosa, o la negaciirn de la paz “post 
mortem” o el ‘Vanitas vanitatis” de la crqciirn im- 
perfects (Frankenstein), recogidad, metaf6tia- 
mente, por Huxley (Viejo Muere el Gsne) o B o w  
(Lps Ruinos CYrculares); 2.- La titania monstruosa, 
desarrollijda, mteriormente, y propuesta sobre el 
poder omimodo malignamente ejercido (hkuk, 
el Dr. Mabuse). En la misma se gesta el P* 
der desatado de la ciencia. Reaccibn PrOPh del 
neorromanticismo y actitud develadora, critica- 
mente, de les tenderidas raCiOmhtaS (aliP‘ - 
Frankenstein - Dr Je~ky l ) .  

8.- lbidm p. 33. 



VAMPIROS Y MOMUS. 
LA ECu)sION NECROFUCA 

El eje del mito vamphim en el cine es Dtricuia. 
De la clam asoeirci6n onomdstica con demonios, 
dragones @rakd - dragbn), infierno, maldad, 
h i d a  se ha comtituido en uno de 10s elementos 
de mayor significacih en m i t o l w  e imaginerias 
del cine del terror. 

Como fundamento mitim, Mcuh &ne sus 
origenes en viejos relpros folkl6ricos, que parecie- 
ran remontane al medioevo. Poi otra parte, deba 
mos &bM que en Dncnrh coexiste otra vertiente 
m f t h  asociada al personaje del Don Juan. Visto 
de este modo, y can un cornlato invers0,Dmcula 
es al prfncipe don J- de las tinieblas. A ello. 
debe agregarse la eonflumcio del castigo a la eter- 
nidad y la obliteraCi6n del alter ego. que conforma 
uno de sus prismss mis monstruosos. .Tenemos de 
hecho, una situaci6n myor factores csenciales es- 

como sigue: Dnicula - demonw - dragon - 

subyace una htencia m6rbidamente edtica, curio- 
samente ritdzada. 

largamente estudiado pa Rqmond Mac 
Nahy, Florescu. G. G. GiwrsEu. G. R o w ,  G6ran.i 
Lennr. Frnnk Mc. conell. quienes han establecido 
un seguimiento a un persoaaje histirioo, vlnd Te- 
pes, llamado el “empalador”, pfncipe rumano que 
gobierna Vahquia en el siglo XV. Aiios despuhs se 
inicia la leyenda. Comprobamos s i ,  como en el 
mito del h h e ,  que e n d  paso delahistoria a la le 
yen& y el mito es de dpida mpedicibn. D ~ ~ c u ~ I ,  

a popularizarse en relatos de raigambre 
foM&ica, principaimente NSOS y alemanes, desde 
el 40 XVI. sin embargo, se debe a la novela de 
Bmnr Stocker, “Dnicuhy, aparecida a fines del si- 
glo p a d o  N instaurach definitiva sobre los ar- 
quetipos mitioos ya establecidos popdarescamen- 
te con la rderida anterioridad. Desde Sfocker, el 
pemnaje reaprrrMxrd en miiltiples oportunidades, 
espedalmente, en la nanativa nortaunericana, con 
Stwhen King, “LP d e  del Vhpiro” .  

Ahon bim, es eonveniente b a r  los perfdes 
del vampire, en el mito de Mcula. Ms all6 del 
besthio f a b d m  (basilipars, dragones), del cual 
d o  tiene aproxinmciones en estructuras de anima- 
lib& G M  h e  (9) sostiene que “un vampiro 

9.- UNNE, Gerard, El Cine Fandstico y sus Mito- 
b i a s ,  hograma Barcelona. 1974. p. 53. 

es mucho m8s que un simple fantasma o aparecido 
(esos temas que jamis accedieron a la dimensi6n 
mftica). El vampiro no solamente es un muerto 
que d e  de su tumba. Eh un ser diferente de 10s 
seres n o d e s  (vida y normalidad estan amalp. 
mados) que ha sufrido una metamorfosis, que no 
eot4, fomsamente por la muerte fdolbgica. Ante 
todo, el vampir~ es un doble, una sombra o u n  re- 
flejo. Raz6n por la cual le resulta imposible pro- 
y6ctar su sombra o reflejarse en un espejo”. 

Desde el DWCUIO de Bmm Stocker, de clam 
inspiraci6n de nomenclatwas vampiricas de Dom 
&et S. J. ,  publicadas en el siglo XVIII, hasta el 

Ndeemtu de Mumau y Ma&, de Ted Browning 
(1931), comienza a operar estructuralmente el pa- 
radigm mitico. El ritual queda precisado, asi co. 
mo tambikn, se instaura la iconograffa adyacente. 
El personaje queda, netamente, perfiido mientras 
gue la maldici6n que recae sobre 61, cornplementa 
el oontexto mitolbgico. Dnicuh asume su rol de 
principe tirano. Eficazmente, secundado por su 
&do (SganareJle-Renfield) centraliza la maldicibn 
moviendo hibd y dgicamente 10s hilos del poder 
dCfim, Corrompiendo, corn Midas todo lo que 
tom y ci~cunda. Ea castill0 de Dniculo tiene, como 
el Gabinete de Ckligrni, una connotaci6n demen- 
cial y d e m o n h .  Rodeado de ci6nagas y panta- 
nos que cautelan su acceso, pareciera sei un ais 
mundi, kpociedo a niveles de profundidad de con- 
ciencia. Em el centro del castillo, un dtano res- 
guardador del atatid de Wcula 
guardador del ataiid de DrdnJo (Mentre matemo- 
Bellena demoniaca), vigilante de su sueAo diumo. 
De noche, temido y esperado, Dniculrr inicia el iti- 
nerario nuclear del monomito. Desde Nosfemnc, 
Mummr - Henog, hasta Honor de Dnicula (Teren- 
ce F a e r  - 1957), el vampiro viaja transmitiendo 
su maldicicin (ratas, mordidas, hipnosos). Retorna- 
mos al romanticismo. Cabe sefialar la proposici6n 
circulat de Herzog, que sugiere un Drbculo redivivo 
en reminiscencias mozartianas. Penumbra y 
bh. A la inversa, fisher instaura el triunfo 
noso. Le vent- arrastra las cenizas del 
tw. Sin embargo, el prhcipe Dniculu, jamis al- 
canzad el amor que clama. Aquella expenencia, 
ciraurstancialmente denigrada. “...tuve una vaga 
sensaci6n de algo largo y oscuro con ojos rojos y 
de pronto me rode6 algo muy dulce Y muy mar- 
80 a la vez, entonces me pareci6 que me hundia err 
agus verde y profunda y escuchd un zumbido tal 

he oih deck que sienten los que se e 
h o p d o  y luego todo parecib evaporane y 



se de mi, mi a h a  pareci6 salir de mi cuerpo y flo. 
tar en el aire”. Dice una de‘las victimas del D ~ B ~ -  
la. Dicha circwtancia adquiere exageraciones a- 
riosamente kitsch en la pelicula de Fisher, h~ &- 
vias de Dnicula (1960). Ias elegidas devienen va- 
porosas Y extasiadas, aunque violadas mered a la 
incontenible fuerza hipn6tica de DricuJa. Le diri 
a Mirna Harker (Stocker) “De ahora en adelante 
a c u M  a mi llama&. Cuando mi mente ordene 
iVenga!, pensando en usted, cruzad tierras y ma- 

res si s precis0 para acudir a mi Iado y hacer mi 
voluntad“. 

A lo anterior, se agrega toda una imagineria 
ritualizada en funci6n filica (estacas, canines, mor- 
deduras) y sadomasoquista oscilando en tomo al 
Dricula, a lo que se opone la fuerza del bien (cm- 
ces, ostias, balas de plata). En lo medular, la luz 
y la sombra; el bien y el mal. 

Dracula sigue variados cauces, aunque sus pa- 
dmetros se reiteran. Es evidente que las solucio- 
nes de Henog, distan de las de Fisher, en donde 
frente a un Dnicula ratonil, neur6tico y ambiguo, 
propuesto por el primero, mientras que, en el se- 
gundo se plantea, en una progresih dramitica 
de prodigiosa eficacia, vincula la evolucitjn de las 
relaciones eroticaslafectivas, de lar cuales Drricuh 
se convierte en ordenador omnipresente, siempre 
temido y siempre esperado. Esti condenado a la 
eternidad, en un infierno que no pertenece a este 
mundo. AI respecto, evocamos un ensay0 de Bor- 
ges “La Duracih del Inferno”. M u  es un per- 
sonajc trigico, de Clara universalidad.. Di Cenne 
“el campo de la vampirdogia extiende su diversi- 
dad mBs aM de his frontem, de 10s continent@, de 
10s lenguajes. Tal vez sea una m6n suplementaria 
el hecho de que, en el domini0 de lo spantoso, el 
v m p h  es el h6m tdgico por exOelencia’’.(lO) 

EL DESPERTAR DE LOS M’UER’FoS: EL MITO 
DE LA MOMIA 

I 
Cwrges A. Romero, secundado notablemente 

por el novelista Stephen King realiza en el aiio 
1979, “Zombie, el amanecer de 10s muertos”. Pe- 
licula maldita, marginal e incomprendida. Es ella 
-sinte& de vampiros, zombies, momias, antropb 
fagos- se revela una amarga visibn nihilista. Los 

- 
10.- Ibidem 113. 

meflos Vivicntcs asedian un gigantem mpemer- 
ado ,  templo del consumo, sin embargo, &lo quie. 
ren came humana. En medio de la dantesep a&,, 
uno de 10s personajes, aparentemente, n o m 1  ex- 
C ~ M :  ‘“Mos e~tam0s muertos. EI infiemo e s ~  
en la Tied’.  La inspirs&n.existe-ma ar .  
triam aflora de inmediato. E V ~ C ~ ~ O S  la 

del condenado a muerte de ‘‘El hfurO”*: 
ipara que hemos govldo si pronto vamm a mo& Y 
no Seremos Ya sin0 gusanos, devorador por gm- 
nos? Hekfegger es lapidario a1 excl-: horn- 
bre es un ser pan la muerte”. Juan RUVO, ,WM- 

fm a uno de l a  personajes de la novela Pedro pli- 
mmo, por laberintos de polvo, pobladoo de -0- 
tros ambulant=, diluyendo el limite de vi& y 

muerte. 
Largamente debatido -a nivel de filosofia y 

teologia- angustioso tern en la expresi6n artis& 
a, la muerte aflora, con una vertiente snitica de 
fuerte resonancia. Quizis aUi, el hombre ha inten- 
tad0 dar respuesta a una agobiante inquietud. $e- 
r i  acaso, inmortal el h a ?  j M l  serai el perfii del 
descanso etemo? iHacia d6nde se enaminan Ins 
visiones apocalipticas de la resurrecci6n de 10s 
muertos? A estas interrogantes, que plantean un 
fatigoso camino para intentar una respueritd pro- 
funda, se han propuesto soluciones de darsa in- 
dole (racionalisnos, existencialismos, idealismos, 
dogmas, etc.), entre las cuales, simplistas, comple- 
jas, la mitologia ha enoontrado un vertedero h a p  
table. De ellos, el mito de la momia y sus deriva- 
ciones como 10s no-muertos (Undead) y Ion zon\- 
bies, aparecen con renovada frecuencfn ,W la C x p  
si6n cinematogifica. 

Ja primera de las variables anresponden a 10s 
vampires, de 10s cualw ya haciamos menci6n, 
mientras que, el mito de la momia y el de 10s zom- 
bies, provienen, respectivamente, de fUenteS fitera- 
rias r e l e t i ~  al V U ~ ~ I  y al antiguo Egipto. En a t e  
atimo tbrmino, podemos sefialar que, obviamente, 
el mito de la momia comienza a gem en la @- 
men mitad del siglo XM, mer& a la~ demdifica- 
ciones aportadas por chcunpollion Sobre las hen- 
tes directs y, posteriormente m f i n n a d ~   PO^ reh- 
tos de Thkophile Ga~t&, “to w e d  de la 
mia” y de Edgad Alhn h e ,  “&W@&7CiOn can 
una Momia’! 

Por Otm parte, en otro pfl de dich mitole 
gb, podemw mcipr 10s planteamientos de Mali- 
nowsky (Esmdios de Aicologia MtiVd Y Mir- 
ceo E&& (E1 Mito del Eterno Retornoh qdenes 

distinguido cuatro variantes en lor dtos de la 
I( 



mucftc. b s  prtenecicnta I Ir primera. refieren a 
una primitiva “Edad de Omh, el fabuloro ticmpo 
de loo mmiemos, en que la muerte era dcswnoei- 
da y 10s hombres Vivian felias y en un estado de 
ignorancia. En un segundo momento, un hecho 
protagonizado por a w n  humano. aunque apren- 
temente trivial y sin importancia, origin6 el triste 
sin0 actual. El tercer ciclo refiere a 10s esfuerzos 
realizados por heroes culturales en su a f h  de en- 
contrar remedio contra tal d. Por tiltimo, un 
cuarto nQcleo mitico diere la creencia en la in- 
mortalidad y el destino de los difuntos en el d s  
a. Pues bien, el mito de la momia d situado 
entre la tercera y cuarta variante enumerada.(l 1) 

La momia se hermana con el vampiro de Her- 
tog, en el tema de la inmortalidad, creencia r&- 
cionada con UM perspectiva espiritualista de la 
proyecci6n del alma mds alii de la muerte y que 
no escapaba a la comovisi6n preponderante en el 
hombre de la antigblad. Desde allf parte todo un 
culto de ultratumba que, .I igual que en 10s mitos 
vampiisticus, adquiere en Is Cinernntografia una 
clam tendencia rituahta. 

Ahora bien, mitica y f-ficamente, la in- 
mortalidad, en cuanto asociada al tiempo, se trans 
forma en un factor primordial, evidentemente tra- 
tad0 CQII wriadas facetas en el  pimbifo de la expre- 
si6n creadon. Bows  escribe una “Historh de kr 
EternW”,  al respecto express: “El tiempo es un 
problem para nosotros, un tembloroso y exigcnte 
pmblema, aaw, el m6s vital de la metafhica; la 
eternidad, un jucgo o una fatigada esperanza. Lee- 
mos en el Time0 de Plat6n que el tiempo es una 
m6vil imagen de la eternidad”.(l2) 

LM faraones pretendieron conquistar la eter- 
nidad, eomo ha dicho Sburo, con pirimides cons- 
txuidas con lpigrimar de legiones de esclavos. Hoy 
e&n siendo consumidas por arenas del dcsierto. 
h tumbas han sido violadas. Nace otra mitolct 
gia, codificada en signos de maldicion y muerte, 
cuyos componentes parten de la antedicha inmor- 
talidad y el ritual funerario culmina con la viola- 
ci6n de la tumba y consecuente venganza del di- 
funto, rmtaurando, en el astigo al profanador, el 
ciclo biblico que impone la sentencia “Polvo eres y 

11 .- CFR. GWBERN, R o d n  y Joan Rat. 0p.Cit. 

12.- BORCES, Jags Luis, Historia d e h  E t d d a d ,  

I 
Jhec4, P. Aim 1976, p. 1 1. 

en polvo te convertiris”, m m  UM respuesta al pe- 
cad0 de la robcrbia hnplkito en el afdn de inmor- 
talidad. 

RecoKiamos 10s momentos nuts notables del 
f h e  de Terence Rder, “La hhldicitjn de la Mo- 
mia” (1959). El oficiante profanador que viola la 
tumba de la reina amada, es condenado a cuidarla 
eternamente. En primer plano sobre sus ojos ate- 
rrados al cerrarse el sarc6fago. sintetiza el peso de 
k maldici6n. Sed 61, quien ejecute siglos despds, 
la venganza sobre 10s nuevos violadores. Cumplido 
el mndato se sumerge en una cidnaga. El ciclo del 
eterno retorno. imagen mitica de cam y laberinto 
se impone como un destino trdgico. 

Asociado a la momia, podemos v isuahr  a1 
muerto viviente que, como sefiaMbamos anterior- 
mente, proviene del ritual vud& haciendose popu- 
lar en la cinematografia con las obvias variantes, 
pero pre-valeciendo en ellos la imagen extraviada 
del sonhbulo, muerto viviente, cuerpo sin alma. 
De tales producciones, mencionibamos a George 
A. Romero (Zombie, El Amunecer de loshfuertos). 
Valga a1 respecto, y como una revisibn elitista de 
mitologias popularescas, la conexi6n incuestiona- 
blemente sartriana, de la autodenigracibn corporal. 
Como ha manifestado Sgbato, en un creativo ensa- 
yo, sobre la narrativa sartriana (13) “...en su obnr 
de ficci6n ocupa un lugar tan preponderante lo 
que a1 cuerpo y sus suciedades se refiere que su na- 
rracibn mis profunda seltitula La Ngusea. Todos 
suus personajes viven obsesionados con la came. 
“jPara que tendremos un cuerpo?” se preguntan 
Coulov y Lucien; Ibbieta sentia “La impresibn de 
estar para siempre ligado a un enome gusano; Ma- 
thie siente a su cuerpo como “una gran inmundi- 
cia”. Experimentan repugnancia por lo blando y 13 
viscoso, que es la forma mis groseramente huma 5 
del hombre y lo contingente?’. Rornero no desc.- 
noce aquello. El mito se hace intrincado en re 
nancias metafisicas y creativas, como la momia de 
dos mil afios, “lux uererm” de titietero. que aun 
respira, de la obra maestra bergmaniana, Funny Y 
Alexonder (1984); sintesis pobtica y sugerente de 
mito, clave y ensuefio. para UM elevada expresicjn 
famica. 

13.- SABATO, Emesto, Tres Aproximaciones a la 
Ii tmtura de Nuestro Tiempo, Editorial Uni- 
versituir, Suntiago de W e ,  1972, p. 67. 


