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En un encuentro recientemente efectua- 
do entre criticos de Cine y alumnos de 
Licenciatura en EstBtica de la Pontificia 
Univenidad Catblica, se hizo una revisibn 
general de lo que la critica de Cine ha sido 
hasta la fecha, especialmente en Chile. Entre 
10s muchos tbpicos abordados hubo consen- 
so en sefialar que uno de 10s vacios de la 
critica cinematogrifica, tanto mundial como 
nacional, ha sido todo lo concerniente a 
una lectura simb6lica del Cine, entiendase 
tambikn, ideolbgica. Sobre este particular 
cabe recordar que el critic0 Hector Soto, 
en un articulo publicado en El Mercurio, 
refirikndose a un libro recientemente publi- 
cad0 sobre el Cine, del que soy autor, afirmb 
que cada dia resulta mis  dificil aceptar que 
en la pantalla las cosas Sean como parecen 
ser, pues tras la imagen proyectada, se@n 61, 
hay siempre algo asi como “un contrabando 
de ideas”. 

Mi experiencia como analista del Cine 
confirma plenamente esta afirmacibn de 
HBctor Soto. De modo que, si efectivamente 
tras lo que se ve en el Cine hay m k  cosas 
que ver, que por lo general no se ven, per0 
que, no obstante, actdan sobre e l  espectador 
condicionindolo en algdn sentido, e s t i  claro 
que se trata de algo muy importante para 10s 
futuros estudios del Cine, como tambien 
para considerar la actitud que corresponderi 
adoptar en lo sucesivo frente a tan poderoso 
medio de comunicacibn. 

Muchas objeciones D priori suscita, sin 
embargo, esta orientacibn critica, las cuales, 
por lo general, provienen de personas que, 
por su estructura mental, no se sienten 
inclinadas a penetrar en las obscuras zonas 
de la exegesis. Estd claro tambien que no 
por atender a estas objeciones vamos a 
cerrar la via a tantas nuavas posibilidades en 
esta materia. 

PROBLEMAS DE LA CRITICA SlMBOLlCA 

Las dificultades que una orientacibn 
critica simb6lica del Cine tiene que enfrentar 
son grandes. Ellas se refieren a1 mitodo y a 
la debida preparaci6n del exigeta. Este se- 
gundo aspect0 viene a ser el mis problemiti- 
co, pues por expenencia se puede afirmar 
que quien pretenda realizar una exegesis del 
Cine, segijn esta orientacibn critica, premu- 
nido s610 del bagaje cultural cinematogrifico 
acumulado hasta hoy, vale decir, textos de 
reflexibn te6rica sobre e l  Cine, estetica e 
historia de este arte, conocimiento cientifi- 
co y t6cnico del Cine como oficio, etc., 
pronto comprenderi que esti muy d6bilmen- 
te equipado para tal empresa, y que es en 
otras disciplinas del saber que deberi formar- 
se tambibn para entrar en las instancias rnis 
intimas de la creacibn cinematogrifica, esto 
es, en 10s patrones ideolbgicos iniciales que 
estin en la base de las grandes creaciones del 
Cine y que hacen que &as Sean lo que son. 

Con lo dicho no se pretende minimizar 
eso que hasta hoy ha constituido e l  bagaje de 
cultura cinematogrifica, sino llamar la aten- 
cibn sobre el hecho de que la reflexibn 
te6rica sobre e l  Cine en gran parte se ha 
elaborado en base a una abstraccibn: EL 
CINE ..., en circunstancias que en la realidad 
sblo existen determinadas peliculas, que son 
obras creadas por determinados realizadores, 
10s cuales, a su vez, estin animados de deter- 
minadas orientaciones ideolbgicas que van 
mucho mis  all i  de una reflexibn sobre el 
medio de expresi6n utilizado, de modo que 
todo ese bagaje, por respetable que sea, no 
confiere garantia alguna de que el analista, 
en dltima instancia, frente a una determina- 
da cinta cinematogrdfica, pueda de hecho 
realisar su lectura sirnbdlica Y detectaar sws 
coordenadas m L  PFOfUndaS. 
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ARQUETIPOS ?SlUJL~lCOS, 
MIl7cyls Y RELl6lOSOS 

Un estudio, en e s t  sentido, de las 
cinm m% impactantes de lw iiltimos veinte 
aiiw, rwela que las coordenadas ideolbgicas 
en que se afinca la estructura simbblica del 
Cine hoy, mi% que referidas a ideologias, en 
el sentido corriente de esta palabra, apuntan 
a aquetipos psicol6gicos, miticos y religio- 
SM. Esto podri sorprender en un mundo 
altamente politizado y tecniticado como el  
nuestro. Lo cierto es que las mismas coorde 
nadas de la evoluci6n social e hisdrica en 
general, aunque no lo parezcm, son tambi6n 
susceptibles de una lectura simbblica, mitica 
y religiosa, a pesar de que las masas ciudada- 
nas aparezcan hoy irreligiosas y racionalistas 
en extrema. Pues, a la postre, toda ideologia, 
por racional que parezca, esd insensiblemen- 
te basada en supuestos filodficos y valbricos 
enraizados remotamente en tradiciones miti- 
cas y religiosas aparentemente obsoletas. 

Lo i n t e r m t e  de wnstatar en este sen- 
tido es que lo m b  medular de una ideologia 
no es en definitiva lo que esa ideologia trata 
directamente como temitica y proyecta 
concretamente como realizacibn en el tiem- 
PO y en e l  espacio, sino que su verdadera 
orientacih esd dada mb en profundidad 
por 10s supuestos inconscientes que la infor- 
man desde la base espiritual de la cultura en 
cuyo crisol se han generado, y es en esos 
patrones mitico-religiosos, subyacentes en la 
realidad contemporinea, que debemos ver en 
itltima instancia el sentido del acontecer, 
cualquiera sea la aparienua deliberada que 
esa racionalidad asuma. Ahon bien, es ese 
conocimiento de los patrones culturales 
ocultos que constituye un conocimiento 
“superior” de la evoluuh del mundo 
(objeto de cuidadosa y reselvada transmisibn 
en las dtas eskras politicas y religiosas) el 
que 10s gandes realizadores del Cine con- 
tempmheo parecen tener, aunque en una 
lectura inmediata de sus peliculas se trate 
de cuestiones igualmente inmediatas, o por 
lo menor, conmidas del hombre de hoy y 
de siempre. 

VlAS DE REFLEXION 

b vlas de reflexion para realirar este 
tip0 de constituyen procedimientos 
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emplricos que, no obstante, pueden sistema- 
tizane del modo siguiente: La pelicwla debe 
ser vista varias veces, tantas como sea nece- 
sario. El tema o “Dibgesis” entrega la lectura 
directa, lo que podriamos llamar el “modelo 
(0 paradigma) inicial”. En seguida se anali- 
zim ias secuencias aislada y sucesivamente, 
desde e l  punto de vista del montaje, e l  
encuadre, la composicibn plbtica, la banda 
sonora, el text0 del gui6n, etc., hasta discer- 
nir en ellas estructuras de acci6n que sugie- 
ran, por eso mismo, referentes o significados 
“aienos” al modelo inicial, 10s que en su 
conjurtto configuran la hipbtesis de un mo- 
del0 diferente, la cual, una vez verificada, 
determinari lo que podemos denominar 
“modelo (0 paradigma) terminal”. La verifi- 
caci6n se realiza por medio de la confronta- 
cibn minuciosa de 10s elementos detectados 
en las secuencias, lo que puede denominarse 
“la pelicula develindose a s i  misma”. En 
esencia esta verificacibn es la constataci6n de 
una total coherencia de sentido en la suce- 
s i b  de las mencionadas estructuras de 
accibn a lo largo de todo el desarrollo del 
film. (Gran Sintagma.) 

Se entiende que este trabajo se realiza 
en un contexto, que es el de la obra comple- 
ta del realizador de la cinta analizada, corno 
cineasta y como iddlogo, lo cual apunta al 
contexto mayor de la cultura en que 6ste ha 
formado su cosmovisi6n. 

Demb e s d  decir que estos procedimien- 
tos son de utilidad d o  para quien posee un 
cierto carisma de exbgeta, facultad que pue- 
de desarrollarse (como la experiencia en mi 
curso de la Universidad Cat6lica me lo ense- 
Ea), pero siernpre en base a una predisposi- 
cibn innata. 

EL DIA DESPUES 

Aparte de la utilidad tebrica que esta 
orientacibn critica pueda tener , se entiende, 
por otra parte, que permite valorar desde 
una perspectiva “6tico-social” no ya el Cine 
como arte sino el  medio de comunicacibn 
como tal, y mis a h ,  la misma “industria 
del Cine” ... 

Para ilustrar lo dicho y “aterrizar” 10s 
conceptos vertidos tomar6 como ejernplo 
una pelicula de escaso valor per0 de gran 
impacto, cual fire el documental titulado 
El Dia DespueS. Esta pelicula, exhibida 



en televisibn en el mundo enter0 y POSE- 

riormente llevada a la pantalla, fue realizada, 
segirn se dijo, por hombres altruistas y 
pacifistas. Su propbsito (de protesta al 
parecer) fue el de advertir al mundo, del 
modo m6s impactante posible, de 10s peli- 
gros de una eventual guerra nuclear entre las 
dos superpotencias, y ofrecer algo asi como 
una guia de primeros auxilios para el cas0 de 
un ataque atbmico. Pues bien, el resultado 
de la exhibicibn, por lo que pude captar 
directamente o por informaci6n recibida, 
fue el siguiente: el espectador abandon6 la 
sala derrotado y deprimido, en la inconfesa- 
da seguridad de que “ya no hay nada que 
hacer”, “porque esto se nos viene encima de 
todos modes"-. Por esta raz6n me propuse 
analizar esta cinta para indagar si  a nivel sim- 
b6lico contenia ella algo mis que lo que se 
vel destinado a provocar este efecto. El 
resultado de mi pesquisa es el siguiente: la 
pelicula e s t i  concebida segh un plan bibli- 
co subliminal. Los textos sagrados han sido 
convenientemente vertidos a imagen filmica 
de manera que el espectador capte esos 
arquetipos de pGblico conocimiento sin 
adverti rlo . 

Los arquetipos de “historia sagrada” 
utilizados wn 10s m i  populares. Unos se 
refieren a las ciudades imp;as nrencionadas 
en et Antiguo Testamento, tales como Babel 
o Babilonia, Sodoma, Gomorra y otras, para 
hacer caw veladamente este anatema sobre la 
moderna ciudad de Kansas. Asi han de inter- 
pretarse, pues,las tomas que muestran a esta 
ciudad y su gran torre, vale decir Babel. E l  
texto biblico correspondiente a1 pasaje en 
que 10s dnples enviados de Oios urgen al 
patriarca Lo t  para que abandone ripidamen- 
te la ciudad de Sodoma, sobre la que caeri e l  
fuego del cielo, determina las tomas que 
preceden y muestran la caida del fuego nu- 
clear (como un resplandor que viene del 
cielo) y el r6pido alejamiento de la ciudad 
por un efecto del lente zoom. (Tres aleja- 
mientos sucesivos ino  aluden acaso a las tres 
letras del nombre de Lot?) 

Las secuencias que rnuestran la vida 
ciudadana la vkpera del ataque nuclear se 
rigen por e l  texto biblico sobre lavispera del 
diluvio universal, en el cual se dice que 10s 
hombres, hasta el dia mismo en que No6 
entrb en el Arca, “compraban, vendian, se 
casaban y daban sus hijas en matrimonio”. 

De ahi las escenas de compraventaen super- 
mercades y otros negocios, y la l a r w  
secuencias relativas al noviazgo y prepwa- 
cibn de la boda de la hija del granjera 
Dahlberg 

La secuencia inicial, filmada desde un 
helicbptero, parece corresponder ai texto 
prediluviano en que se dice que Dios mir6 fa 
tierra (desde el Cielo naturalmenw) y vi0 
que estaba llena de violencia, por lo que 
decidib exterminar a 10s hombres y a sus 
animales. Sobre este particular, recordar la 
gran mortandad de reses mostrada en escenas 
muy impactantes. Ese recorrido akreo es 
espectacular, justamente para acentuar e l  
contraste con la secuencia siguiente, en la 
cual se muestra lo que antes no alcanzdba- 
mos a ver, esto es, 10s tubos lanzamisiles 
emplazados en instalaciones subterheas, en 
terrenos cercados e ir6nicamente llamados 
“zonas mortiferas autorizadas”, entihdase 
“la tierra llena de violencia”. 

En una escena aparentemente insignifi- 
cante, una enfermera pasa a1 Dr. Oaks 
(protagonista) una naranja que Cste pela con 
un cuchillo como si  fuera una manzana ... 
Arquetipo biblico detectado: mujer que pasa 
una fruta a un hombre ... Comprobacibn: al 
final de la pelicula, e l  Dr. Oaks recibe algo 
asi como una leccibn moral a1 expulsar sin 
piedad de 10s escombros de lo que fuera su 
departamento a un pobre hombre que all i se 
ha4ia guarecido. Este en respuesta l e  ofrece 
una naranja. Oaks no la toma, sino que 
parece entender e l  simbolo: cae de rodillas, 
toma un poco de polvo y ,  despuCs de mirarlo 
fijamente rneneando la cabeza, lo lanza a un 
lado en actitud de desengafio y derrota. Tal 
viene a ser el “remache” biblico por as; 
decirlo, pues estd. claro que la cita aqui 
concierne al pasaje del GBnesis en que Dios 
dice a Addn que si  came del fruto de la 
ciencia del bien y del mal moriri irremisi- 
blemente, y ahora -escena final- morimos 
todos, pues desde siempre lo supimos: “del 
polvo de la tierra fuimos formados y al polvo 
hernos de retornar”. Para mayor abunda- 
miento, la secuencia anterior describe cbmo 
una bella muchacha da a luz entre desgarra- 
dores gritos de dolor (“pariris tus hijos ma 
dolor”), con lo qde se completa el cuadro de 
eso que se ha acordado en llamar la “caida 
del hombre”. 

C a b  preguntarse por q u i  este 6Ofbtmi- 
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do Wlico Sublhaind, ~ ~ l l ~ ~ a w n t e  expues 
w aqui, puede QrorIuoir una i n d i c a b l e  
sensaaiin de derrota. La r;erpuesta es f6cil 
& hallar: a pear de lo i-geliiams que somas 
10s hombres de esta Cpoca, llwamos demtro 
arquetipg reliioso-wlturales que subyacen 
en nuestra herencia inconscienk, y es a este 
nivei que, sin advertirlo (y especialmente por 
el “remadle” del fruto prohibido y del polvo 
de la muerte), hemor sacado la conclusibn de 
que la merra nuclear ha de ser un castigo 
memSdo por la evidente degfadacib espiri- 
tual en que el nundo de hw esti sumido. 
Y justamente la manipulacibn simb6lica de 
la i m m  parw;e destinada a obtener ese 
paradojal resultado. 

Lbgicamente cabe preguntarse tambibn: 
i A  qui& puede intetesarle desanimar al 
espectador de ese modo? La respuesta a esta 
segunda pregunta no seria dificil de hallar 
tampoco si se considera que el lanzamiento 
de esta pelicula coincidib con el emplaza- 
miento de lor misiles norteamericanos en 
Europa. Concretamente el efecto Qtil, para 
10s intereses comprometidos en la pelicula, 
debia opear sobre 10s movimientos paci- 
fism que, por una parte -el hecho era 
previsible- debian recibir esta pelicula con 
entusiasmo, y por &a parte, debian ser 
engaiiados sobre el verdadero pmp6sito del 
film. Y de hecho owrrid que lor movimien- 
tos pacifistas se “desinflarm”, lor misites se 
emplazaron y ya todo est6 dvidado ... 
ESTRUCTURA INVISIBLE 
Y FORMA VISIBLE 

Despuis de procesar con esta hermen&- 
tica muchas peliculas de la m k  variada temi- 
tica y calidad, el wtor de este escrito ha Ile- 
gad0 a la conclusibn de que el examen del 
Cine en esta penpectiva simb6lica no consti- 
tuye s6Jo una orientacih critica entre otras, 
sino que se impone como el criterio m b  ade- 
cuado que pueda seguirse para conocer en 
profundidad el Cine. La r& de esta afir- 
macib tan categbrica se halla en el hecho de 
que la estnrctura invisible develada muestra 
ser a1 fin la determinante de la forma visible 
del film, aunque esa forma parezca depender 
&lo de la rearencia diepgtica. Y est0 es 
d ido no 310 trat6ndose del Cine contem- 
porheo, pracedido por dWas de esmctu- 
rdiwoo, dexiwres te6ricasJ psicorOgia pro- 
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an* fociologie, bmlagfa y mitologia, sino 
tambib tratrbndwwe del Cine de 10s aiios 
veinte y minta. 

Tomemos el cas0 de Chaplin. Me refiero 
puntualmente a la  enigmdtica identidad del 
vagabundo Charlot. Porque entiendo que si  
hay un pemnaje dificil de definir en la his- 
toria del Cine, del Teatro y de la Literatura, 
6se es Charlot. 

Sometido a debate este tema con mis 
alumnos surgieron interesantes observaciones 
sobre 81, .aunque todos estiibamos de acuerdo 
en que se trata de una figura que escapa a 
todo modelo conocido. Se ignora de dbnde 
viene y para d h d e  va, se ignora cuPes pue- 
den ser sus rnotivaciones intimas para actuar 
como a c ~ a ,  siempre generosa y desinteresa- 
damente, alcanzando en esto las fronteras de 
lo heroico (Luces de la Ciudad). Se ignora 
por qu i  esti dispuesto a sacrificar lo m t  
deseable, a condicibn de conservar su calidad 
de hombre errante (El Circo). Per0 la carac- 
teristica m b  interesante que pudimos desta- 
car en 61 viene a ser w curiosa mezcla de 
rasgos masculinos y femeninos, como si en 
61 estuvieran perfectamente armonizados los 
dos elementos de la dualidad psicol6gica que 
Jung denomin6 “Animus” y “Anima”, lo 
creativo y lo receptivo, lo activo y lo pasivo, 
lo paterno y lo matemo que hay en todo 
hombre. Analizado este aspect0 con mis 
alumnos se Ne& posteriormente a la conclu- 
s i b  de que all i  se halla e l  punto neudgico 
para aproximarse a una definici6n del perso- 
naje. 

Ahondando en esta I inea de pensamien- 
to se constat6 que los hombres que a travis 
de la historia del mundo presentan esa 
excepcional caracterktica son s610 10s gran- 
des santos. profetas y salvadores que l a  
humanidad ha conocido. Los demk hombres 
sufrimos todos de un morboso desequilibrio 
por el  cual todo lo de sign0 materno en no- 
sotros, est0 es, la piedad, la misericordia, la 
receptividad, la paz, la humildad, es t i  atro- 
fiado, en tanto que lo paterno, intelecto y 
acch,  legalidad y fuerza, inventiva y plani- 
ficacibn, todo em e s t i  hipertrofiado. 

Por otra parte se estim6 citil tambiCn 
recordar que Chaplin es judio, y en esta 
perspectiva esa excepcional caracteristica 
apunta a un arquetipo mesiinico. Ese 
arquetipo, graficado en la estrella de Israel, 
formada por dos tri6ngulos equilhteros aco- 



plados, uno con el vdrtice hacia arriba y el  
otm con el vt t ice hacia abajo, representa 
la conhnci6n del fuego y el  agua, simbolos 
del espiritu y la vida, ambos de naturaleza 
paterna y materna respectivamente, emble- 
ma diseiiado por David, segh la tradicibn, y 
por eso, emblema del Mesias mismo, e l  h m -  
bre de la unibn, del encuentro, de la reconci- 
liaci6n definitiva del cielo y la tierra, del 
espiritu y la vida. 

De esta interesante constatacibn, que 
apunta como ninguna otra al enigma de 
Charlot, podria derivar la hip6tesis de que 
este vagabundo, personaje extremadamente 
serio a pesar de su comicidad, es como es, 
por ser hijo de un pueblo que siernpre se ha 
considerado extranjero en el mundo, siempre 
en trinsito hacia alguna otra parte o hacia 
algo que nunca se halla alli donde sus hijos 
deciden situar momentdneamente su resi- 
dencia ... En esta perspectiva Charlot podria 
ocultar en su estampa y maneras al “Judio 
Errante”, per0 por sus ya mencionados 
excepcionales rasgos psicolbgicos es mucho 
mb que eso. 

Nuestra pesquisa, siguiendo esta linea de 
pensamiento, nos lleva finalmente a atirmar 
que en m$ de unaocmibn Charlot ha encar- 
nado deliberadamente el  arquetipo mesidni- 
co. Asi, habria dos grandes creaciones mesid- 
n iw  en ia obra de Chaplin: Luces de la Ciu- 
dad y El Gran Dictador, mds otra de menor 
envergadura, el corto La Gdle de la Paz. 

Luces de la CIudad se puede resumir en 
esta fbrmula religiosa del mds pur0 corte 
judaico: La florista ciega, hermosa y pura 
como la Virgen, es la  vida misma cegada por 
el pecado de 10s hombres, y el vagabundo 
andrbgino no es otro sino e l  Mesias que la 
redirne y la devuelve a la luz. En esta per9 
pectiva cabe destacar que en esta pelicula, 
como en ninguna otra, Chaplin descubre 
ante nosotros el  alma de su “vagabundo”. 

En El Gran Dictador hace resaltar otra 
vez la excepcional caracteristica psicolbgica 
del personaje, per0 e l  acento est5 puesto 
aqui en la “misibn” de aquCl a quien CI 
simboliza, quiero deck que en este film, 
por primera y irltima vez, Charlot se quita 
el  disfraz y da al mundo directamente e l  
mensaje de paz y fraternidad que revela su 
naturaleza mesiinica, pues al Mesias se le 
denomina “Principe de la Paz,’. Como si 
todo el trabajo creativo anterior de Chaplin, 

especialmente en sus Iargometr4&, M&s 
sido concebido a modo de una reveIwi6n 
gradual destinada a culminar en esa escena 
memorable. y tanto es as( que, a partir de 
este film, Chaplin se despide para siempre de 
su vagabundo, el cual, en esa revelaci6n SO. 

lemne de su identidad habria cumplido a 
cabalidad con su misibn ... 

Sobre este particular me es grato recor- 
dar aqui mi encuentro con Chaplin en Paris 
en el  invierno de 1952, con motivo del estre- 
no en Francia de la pelicula Candllejas, 
Como asistente a una conferencia de prensa 
tuve la suerte de cruzar algunas palabras con 
CI y, entre las muchas preguntas que le fue- 
ron dirigidas, se me ocurrib hacerle esta: 
“Seiior Chaplin, ivolverd usted a filmar una 
pelicula encarnando su antiguo personaje 
Charlot?” A lo que CI respondib, sonriendo 
y visiblemente complacido por la pregunta: 
“Cuando era yo muy joven, un dia, en 
Londres, en una angosta callejuela, me 
encontri sorpresivamente con este “hom- 
brecito”, camin6 con CI toda unavida, hasta 
que le perdF devista, no sC cuhdo ni cbmo ... 
y no SC si en el  tiempo de vida que me queda 
lo volverC a encontrar” ... 

Muchas veces he repasado mentalmente 
esta respuesta para entender en profundidad 
su sentido, en el supuesto que Charlot como 
simbolo tiene el  contenido que yo le atribu- 
yo, y finalmente recurriendo al I Ching o 
Libro de Im Mutaciones, piedra angular de la 
sabiduria china, me parece haber hallado la  
solucibn del enigma propuesto a este desco- 
nocido entrevistador latinoamericano una 
fria noche de invierno en el Paris de 10s aiios 
cincuenta. En el capitulo 38 de ese libro 
chino, correspondiente al signo Kuei, la  
“Antitesis” o la “Oposicibn”, dice en un 
pasaje bastante hermhtico: “Se encuen- 
tra casualmente con su amo y sefior en una 
angosta callejuela” ... 

Ahora bien, esta caracteristica psicolb- 
gica excepcional de Charlot de tener armoni- 
zados en s i  mismo 10s dos principios funda- 
mentales de la vida, aparte de determinar en 
el  vagabundo una expresibn del modelo me- 
sidnico, velado por la  pantomima y la miseria 
fisica, le da a Chaplin un punto de referencia 
para emitir un juicio sobre el mundo en cuyo 
context0 el personaje disuena y se destaca 
como lo extratio. Ese juicio consiste en defi- 
nir e l  mundo como un estado de desquill- 



brio por el cual lo patemo fuerte actira sin 
la influencia equilibradora de lo materno 
receptivo, suave. De ahi  que el permanente 
conflicto que describen las peliculas de 
Chaplin se define mmo el choque de lo 
vano, de lo despiadado y omnipotente con- 
tra la bondad, la dulzura y la humildad del 
vagabundo y de la gente que 61 trata de favo- 
recer con sus proezas. Pero, como este hom- 
bre dulce, bueno y humilde tiene ademds 
una iierza del todo diferente a la fuerza de 
10s hombres, logra finalmente su prop6sito 
por un encadenamiento fatal de hechos casi 
milagrosos. En El Gran Dictador CI no con- 
quista el poder total, sino que hechos apa- 
rentemente casuales lo llevan al fin a la tri- 
buna desde donde 81 ejercerd el  poder total 
sin esfuerzo,. 

Se podri argiiir que s i  todo esto es 
efectivo, podria tratarse mds bien de un 
fen6meno inconsciente determinado tal vez 
por la misma herencia racial de Chaplin. 
Per0 cabe argumentar en contra de esa ob- 
jecidn que el procesamiento de 10s tres 
films calificados antes de mesihicos revela, 
por el contrario, un minucioso trabajo de 
composici6n simb6lica que delata una inten- 
cidn precisa. Sobre este punto no es posible 
extendem mds en el limitado marco de este 
articulo; en consecuencia, remito al lector a 
mi libro Mensajes Secretos del Cine, reciente- 
mente publicado por Ediciones Aisthesis. 

EL CINE DE ClENClA FlCClON 

El Cine de ciencia ficcibn, sobre todo en 
lo que concieme a la aventura interplaneta- 
ria, esto es, Encuentros Cercanos del Tercer 
Tipo, La Guerm de Im Galaxlas, E. T., etc., 
esti elaborado en base a elementos extraiios 
a la normal existencia de 10s hombres, que 
ciertamente no han sido el fruto de una arbi- 
traria invencibn, sino que han surgido de un 
simbolismo previamente programado de 
manera que convivan el divertimento puro 
con el mensaje subliminal, tanto mis eficaz 
este Qltimo en cuanto a que crea la  soltura 
de dnimo y la receptividad requeridas. 

Sobre este particular interesa recordar 
que el propio Steven Spielberg, refirihdose 
al origen de sus fantasmagorias, en una en- 
trevista concedida al semanario Time de 
Nueva York, declad que ellas procedian 
Micamente del ri,tual “jasidico” de la 

SinagOga. (Sectd trddiciondista c!r “10s 
piadosos”.) 

Es precizo aclarar sE que, salvo el cas0 
excepcional de la cklebrecreaci6n de Kubrick 
2001, Odisea del Espacio, estas peliculas 
“interplanetarias”, como bien lo ha hecho 
notar HCctor Soto, son mis curiosas que 
buenas, y en todo caso, su riqueza simb6lica 
no constituye para ellas una garantia de 
valor artistico. No podria afirmarse tampoco 
que son malas, pues de todos modos son 
interesantes y muy representativas del mo- 
mento cultural que vive e l  mundo. 

Si en este gCnero incluimos La Guerra 
del Fuego de J.J. Annaud, y laconsideramos 
tambikn dentro del grupo de las creaciones 
“curiosas” del momento cultural, aparece 
ella quiz& como la mis lograda de todas por 
w coherencia interna y su plasticidad. 

Ahora bien, s i  en la famosa serie de 
Lo Guerru de /as Gu/uxius simb6licamente se 
describe la guerra escatolbgica entre 10s asi 
llamados “Hijos de la  Luz”contra 10s “Hijos 
de las Tinieblas”, y en Encuentros Cercanos 
del Tercer Tip0 se trata de actualizar en un 
Cine de fantasia e l  libro de oriculos del 
Profeta Ezequiel, temas ambos relativos al 
Judaismo, en 2007 de Kubrick y en La Gue- 
rra del Fuego de Annaud (pasando por alto 
la gran diferencia de calidad que las separa) 
se detectan mensajes espirituales de mayor 
envergadura, 10s cuales conciernen al destino 
trascendente del hombre. 

En el cas0 de La Guerm del Fuego estos 
mensajes se detectan en el  significado mitico 
del fuego como simbolo del espiritu. Tam- 
b i h  en el simbolismo del paisaje, e l  cual, en 
ciertas secuencias, parece aludir a la antigua 
Mesopotamia, tierra entre aguas, tuna de la 
raza semitica, donde habita cl  linico pueblo 
que conoce el  procedimiento para obtener e l  
fuego a voluntad sin verse en la necesidad de 
robarlo a otros pueblos o tribus, lo que en 
relacibn al simbolismo antes anotado repre- 
senta un pacto de ese pueblo con el espiritu, 
que hace de sus hijos seres humanos cabales. 
lnteresante es constatar que la  demostracibn 
de la obtencibn del fuego por frotamiento de 
dos trozos de madera va acompaiiada de un 
rito igneo oticiado por un “chamin” o sacer- 
dote, el cual, una vez obtenida la  chispa ini- 
cial, con gran pericia y reverencia la coloca 
en un recipiente de greda fresca donde sopla 
haciindola crecer. Todo lo cual se hace en 



presencia de un forastero de raza nirrdica, 
de mentalidad antropoidea y mpdales simies- 
cos, con la intensi6n velada de graficar una 
diferencia de calidad entre ambas razas y 
enseiiar, a la manera biblica, que e l  hombre 
h e  hecho de greda (elementos agua y tierra) 
y que sobre dl Dios sop16 un “aire de vida” 
(elemento aire), y pus0 en su corazon la 
chispa del espiritu (elemento fuego). 

En 2001 de Kubrick el  mensaje tiene 
relacibn con la revelacibn de la Ley de Dim a 
10s hombres, representada en el misterioso 
monolito que aparece cuatro veces en el 
desarrollo del film y cuyas proporciones son 
dadas en la novela del mismo nombre de 
Arthur Clarke (lanzada simultineamente con 
la pelicula) en sugerentes f6rmulas num6ri- 
cas, las que relacionadas con las cifras corres- 
pondientes del alfabeto hebreo delatan 
connotaciones teolbgicas sorprendentes. 

ldentificado el  dicho monolito con lo 
que en hebreo se llama la Thomh, esto es, 
la Ley de MoisCs, se explica e l  montaje, e l  
encuadre, la ambientaci6n y la banda sonora 
en 10s pasajes en que el  enigmdtico objeto 
hace sus apariciones, acompaiiado de una 
toma del Sol y del canto de un cor0 de gi- 
gantescas proporciones, el  cual corresponde 
al Requiem de Ligeti, en el pasaje en que el 
texto dice “LUX AETERNA”. Asi se en- 
tiende por quC el  dicho monolito tiene al 
final la curiosa propiedad de engendrar del 
moribund0 cuerpo del hCroe (cuyo nombre 
es David) un feto de luz que la novela de 
Clarke califica de “rey del mundo”, e l  cual 
no es otro sino el  Mesias nacido de la estirpe 
de David que 10s judios esperan. 

Sobre este particular ver e l  comentario 
pertinente de Frank Mac Connel en su libro 
El Cine y la Imaginwibn Romhtica, en el  
cual sostiene la  misma hipbtesis, sin mediar 
ninguna explicaci6n que la  fundamente. 

EL CINE JAPONES 

Si 10s ejemplos citados parecieran suge- 
rir que es sblo la problemkica teol6gica del 
Judahmo la que engendra toda esta progra- 
maci6n estructural detectada en el  Cine 
actual, las grandes creaciones del Cine japo- 
nds, ajenas a la  inclinacibn judaizante del 
Cine norteamericano, revelan tanta o mis ri- 
queza simbblica que dste y exigen un trabajo 
de ex6gesis tanto o m6s minucioso. 

iuniemos par ejemplo el cam de la 
Pelicula furyo de Oshima. Me prepnto: 
iQud puede captarse en profundidad de e5b 
pelkula si no se la considera en su maerklj- 
dad visual misma como un nutrido reperte 
rio de emblemas y gestos de la tradicibn 
budista Zen y del Cristianismo? 

Empecemos por e l  personaje protag6ni- 
co, el mayor Jack Cellier. Considthe a este 
respecto tan sblo las iniciales de su nombre, 
J.C ... Sometido a juicio militar por haberse 
entregado sin combatir y sei acusado de di- 
versos delitos que no ha cometido. El tribu- 
nal cuestiona su identidad una y mil veces. 
El dice que no miente ... Dice ademi que ha 
sido maltratado, y queda en evidencia luego 
que ha sido flagelado ... Se le pregunta c6mo 
Ileg6 a Java; dl responde que se lanzb en 
paracai’das (baj6 del cielo). Se le  pregunta 
q u i h  lo envib y 61 responde: “El Jefe 
Supremo’’ ... Se dice ademb que venia acom- 
paiiado de cuatro hombres ... En seguida se l e  
engaiia diciindole que ha sido condenado a 
muerte, para cuya ejecuci6n es llevado a un 
galpbn donde se le amarran 10s brazos exten- 
didos a ambos muros laterales, lo que exige 
al condenado mantenerse con 10s brazos en 
CNZ... Como prisionero en el campo de 
concentraci6n de Java reparte alimentos a 
‘10s dem6s prisioneros, en circunstancias que 
el  capidn Yonoy, a cargo del campamento, 
ha ordenado un ayuno ritual estricto ... 
Finalmente se ofrece CI como victima de la 
furia de Yonoy para salvar la vida de un 
comandante ingtis, con lo cual salva a todos 
sus compaiieros de 10s siniestros planes 
punitivos de aqu61. Su muerte transforma a 
todos, incluso a1 mismo Yonoy. 

La iluminadora constatacibn de que 
Cellier no sblo es t i  dando un testimonia de 
Btica cristiana, sino que simb6licamente en- 
carna al mismo Cristo (a pesar de sus muy 
evidentes imperfecciones como ser hurnano), 
nos sitlja automiticamente en el fondo espi- 
ritual de este drama b6lico constituido por e l  
encuentro de las dos tradiciones religiosas 
antes mencionadas, cepresentadas, una por 
10s prisioneros ingleses, y la otra por 10s 
guerreros japoneses vinculadas a la tradicibn 
“samuray ”. Sobre este particular. la pelicula 
est& llena de alusiones a modalidades emble- 
m & h s  y gestuales del Zen en su aspCCtQ 
positivo y negativq (negativo par la deeaden- 
te rigidez y dureza a que la Casta satnuray ha 

n 



~ m ,  3in m a  n. preda de tad0 ese 
mwmh de prhcipim, g&tm figwas, no oe 
pucde cagtar e4 sentido de importantes p a -  
jer ni entender el mmpor€amiento de 
muchos penonajes. 

En esta perspectiva, Oshima destaca lo 
eterno e intocable del Zen y del Cristianis- 
m, pem nos muestra el cuadro de la deca- 
dencia a que bwdistas y cristianos han reduci- 
do SUP respectivos credos. 

En lo que concieme a Jack Cellier, co- 
mo actante del drama y no como personaje 
simbolo, es precis0 entender, por ejemplo, a 
la luz de la teologia puritana inglesa el por- 
qu6 de la traicib a su hermano menor, 
jorobado, que es maltratado y humillado en 
el colegio sin que 61 haga nada por evitarlo, 
para no asaciar lo defectuoso con su perso- 
na, se@n CI mismo lo explica en una confi- 
dencia a su compafiero de prisibn en Java. 

En lo que se refiere al capitin Yonoy, 
arist6crata,’estricto como una barra medi -  
ca, hombre sentimental reprimido y homo- 
sexual, y por esto tanto m b  duro en w pro- 
ceder, encarna en toda su monstruosidad el 
Zen militarista con su aberrante sentido del 

. honor, del mando y de la obediencia. Con- 
trasta con 61 el  simpitico y sano sargento 
Hara (nombre japonC del dios indio Shiva, 
divinidad constructora y destructora), hom- 
bre del pueblo, sencillo y bueno, pero violen- 
to y servil a veces. En 61, Oshima hace brillar 
la calidad humana original de toda aut6ntica 
tradicibn espiritual, por eso Hara, hombre 
piadoso, es finalmente el  bnico japonCs 
capaz de perdonar y el bnico de todo el cam- 
pamento que, junto con Cellier, es capaz de 
actuar desinteresadamente. Esto ocurre 
cuando perdona a Cellier y al capitin Law- 
rence, Iibrhdolos de una grave condena y 
asumiendo ante Yonoy las consecuencias de 
w deckitin. Sobre este particular es intere- 
sante eonstatar que Hara toma su decisibn 
en estado de ebriedad la noche del 24 de 
diciembre, bromeando con 10s ingleses, 
Ilamindose “Father Christmas” y deseando 
feliz navidad a sus adversarios cristianos. 

Cvatro aiior desphs, la vispera de ser 
fusitado, d e w 6  a1 capidn Lawrence que 
su deseo serfa el de hallarse siempre en esta- 
do de abrkdad, con lo que &a viene a ser 
un 3hbdo de iluminsi6n mhtica, como es 
e l  smtlda que be le da en muchhos textos 
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hoistas y budistas Zen. 
lnteresanre resulta tambih constatar 

que lo bueno del Zen y del Oibtianismo en 
eta pelicula se muestra encarnado no Glo 
en sus respectivos representantes japoneses e 
ingleses, sino tambiCn en forma alternada, 
vale decir que Cellier da lecciones de espiri- 
tualidad Zen a 10s japoneses y Hara da lec- 
ciones de espiritudidad cristiana P los-ingle- 
ses. Cellier en muchos pasajes asume actitu- 
des (no deliberadas en la ficci6n del drama) 
que v,knen a ser ensefianzas a1 estilo Zen, 
per0 10s japoneses, rigidos y wtoritarios, 
atolondrados en su seriedad operativa no 
captan nada Entre esas actitudes de Cellier 
cabe recordar el  pasaje en que enfrenta a 
Yonoy mostrindole simplemente una flor, 
con lo cual le esti recordando e l  debre 
“serm6n de l a  flor” de Buda, origen de la 
rarna Zen del Budismo, y expresibn de lo 
m k  pur0 y delicado de esa doctrina. Asimb- 
mo su desarrollado sentido del humor, que 
rnotiva mi% de una interesante excentricidad 
del mis pur0 estilo Zen, semejante a 1% que 
se narran en las bbgrafias de bs gmndes 
maestros del pasado que actban asi no par 
hacerse 10s cbmicos, sino porque esos com- 
portamientos resultan espontheo5 en hom- 
bres cuyas mentes e s t h  libres de to& condi- 
cionamien to. 

Valorando debidamente e l  mens& que 
Oshima ha querido enviarnos en Jos perstma- 
jes de Cellier y Hara,se entiende que la peli- 
cula (que se abre y se cierra con Hara) e s t i  
destinada a poner un 6nfasjs especial en vab- 
res que l a  civilizacib jqonasa actwal tende- 
ria a olvidar. Como asimismo parece destha- 
da a recordar tambih e m  valorcs, cmunes 
a ambas tradiciones, a l  Occidente as; llama- 
do Cristiano. 

CONCLUSION 

A la luz de lo dicho se entiende que la 
debida apreciacibn de wna creacE6n cinema- 
togr6fica debe estar informada por una invcs- 
tigacibn muy amplia, cuyos instrumentos y 
procedimientos exceden en mucho el imbito 
del Cine como arte y como oficio, lo cual, 
por lo demis, puede decirse de cualquier 
clase de arte. 

Por otra parte se entiende que la critica 
simbblica del Cine no haya alcanzado hasta 
hoy el desarrollo que se echa de ver en el 



domini0 de la Literatura y de las Artes PI& 
ticas,.por la misma naturaleza del Cine, e l  
cual, hasta la era del Video, no permitia sino 
muy excepcionalmente una libre e ilimitada 
disponibilidad de las obras que se deseaba 
investigar . 

Hoy, en cambio, e l  Video nos permite 
una presencia de la obra cinematogrifica tan 
constante como la de la Literatura y la 
Plbtica. Es de esperar entonces que esta 
feliz circunstancia abra un amplio horizonte 
a investigaciones sobre el verdadero y m6s 
esencia4 contenido del Cine, segljn nuevos y 
m b  esclarecedores criterios y rnbtodos. 

Finalmente cabe dejar en claro que una 
critica simb6lica del Cine no pretende substi- 
wirse a otras orientaciones criticas por la 
sencilla razbn que la simbologia del Cine 

no es especificamente atingente al valor del 
Cine como arte. Por eso, a propbito del 
Cine de ciencia ficci6n se seiial6 que el con- 
tenido simb6lico de una pelicula no es 
siempre unagarantia de valor. 

Pensando en un tip0 ideal de critica, 
quiero decir, que abarque todos 10s aspectos 
de la obra cinematogrdfica, seria deseable 
que 10s criticas de Cine, que ciertamente 
saben rnucho de Cine, para completar su pre- 
paracibn en las tradicionales disciplinas que 
en su conjunto constituyen 10s estudios 
sobre este arte, se ocuparan de estudiar todo 
lo concerniente a Ias estructuras, por asi 
decirlo “ideolbgicas”, que se hallan en la 
base. de !as creacianes cinematogrificas y que 
en irltima instancia y, como ya se ha seiiala- 
do, hacen que kstas rem lo que son. 


