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En este articulo se analiza cémo el cine, manifestacién artistica surgida en
las postrimerfas del siglo XIX, buscé legitimarse en sus inicios recurriendo
alaadapracién de temas de marcado cardcter moral y religioso convirtiéndose
en uno de los modelos temdticos de mds éxito dentro del cine como
espectdculo incursionando incluso en géneros mds alld de los tradicio-
nalmente reservados a la expresidn religiosa. Junto a esta vertiente, ligada
muy de cerca con la faceta de negocio del cine, surgen interpretaciones
diversas en relacién al hecho religioso que se apartan de los modelos
canénicos y en los que el realizador busca la reflexién del espectador.
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This paper analizes how the cinema, artistic manifestation appeared at
the end of the 19th century, searched his identity with the adaptation of
themes with high moral and religious character which converted in one
of the model or more succes in the cinema as entertainment, even more
than traditional religious expresions. Close to this aspect and regarding
to the cinema business, appear various interpretations related with religious
facts, separated of the canonical models, that films directors search
reflection of spectators.
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Introduccidén!

EL HECHO RELIGIOSO, sentimiento netamente humano, trata de explicar
mediante las categorfas del pensamiento aquello que trasciende lo mundano
o cotidiano y entra a formar parte de lo trascendente o inexplicable. En
consecuencia, las manifestaciones surgidas de esta relacién son diversas
determinando el surgimiento de diferentes religiones desde los mismos
inicios de la humanidad.

La religién, como conjunto de dogmas y prdcticas, comprende una
serie de creencias que dan forma a la relacién entre el hombre y lo “trascen-
dente”, generando diversos tipos de culto y conformando a su vez una
serie de normas y comportamientos que cristalizan en una ética o moral
determinada.

Inmediatamente que se sistematizan las creencias y los ritos como
muestra de lo religioso, el hombre se vale de diversas manifestaciones para
propagar estas ideas. Dentro de ellas se encuentran las relacionadas con
las artes pldsticas y visuales.

En el cristianismo encontramos una doble vertiente a la hora de expresar
el fenémeno religioso. Por un lado la derivada de la tradicién pagana —en
su sentido de heredera de la cultura grecorromana— en la cual los simbolos
y la personificacién de Dios y las diferentes categorfas de la divinidad se
manifiestan mediante formas concretas y que abarcan desde los simbélicos
frescos paleocristianos hasta las figuras humanizadas de Dios con un grado
muy importante de devocién o adoracién. En segundo lugar se encuentran
aquellas manifestaciones religiosas cristianas de tradicién semitica —propia
a los paises que adoptaron la Reforma como opcién de culto— las cuales no
se centran en la figura de lo “trascendente” por considerar vigente el mandato
de la nula representacién tal y como se emana del Decdlogo. En su lugar los
autores y artistas prestan atencién a los eventos mds importantes de los epi-
sodios biblicos, 0 a ofrecer un retrato de los principales personajes de las
Escrituras.

" El presente articulo es adaptacién de un texto mds extenso que analiza de manera mds
pormenorizada las adaptaciones cinematogrdficas sobre los textos biblicos y las principales
realizaciones ligadas a la discusion del hecho religioso.
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El cine, el mds reciente soporte de manifestacién artistica, también ha
intentado cumplir con la funcién de presentar el hecho religioso desde
diversos puntos de vista. Si bien en los inicios del cine, las primeras
realizaciones de indole religioso tenfan un componente doctrinal, similar
al de los programas iconograficos paleocristianos o la escultura romdnica,
con el devenir del propio medio esta relacién cambié casi por completo.

Obviando que se puede detectar un cine que utiliza la experiencia
colectiva de lo religioso como un factor comercial que asegure excelentes
beneficios al film realizado, bien es cierto que se puede sefialar la existencia
de una produccién cinematogrifica dogmadtica, empapada de concepciones
particulares de las dos grandes opciones del cristianismo, también es cierto
que existe un cine teoldgico, el cual plantea reflexiones muy precisas acerca
de la Divinidad y el sentido del ser humano.

Por dltimo, hay que sefialar la incorporacién de una serie de doctrinas
que no corresponden a ninguno de los monoteismos tradicionales y que
corresponden a nuevas creencias que en el fondo reinterpretan discursos
del antiguo clasicismo pagano y que utilizan toda la iconografia cinemato-
grifica para expresar y comunicar sus predicados.

La moralizacién del cinematdgrafo

La industria cinematogrdfica inicia, hacia 1907, un intento por captar al
publico burgués, acostumbrado a unos determinados temas y manifesta-
ciones culturales. Fruto de este interés, surgen en Francia el Film d’Art y
la Société Cinématographique des Auteurs et Gens de Lettres (SCAGL),
ambas ligadas a la casa Pathé y que buscan adaptar obras literarias existentes
para incorporarlas al repertorio temdtico del cine, junto a ello surge un
interés particular por el pasado histérico como marco para ambientar las
historias. La primera realizacién emanada de esta idea fue Lussassinat du
Duc de Guise (1908), un drama histérico. Esta realizacién abre el camino
a la adaptacién de diversas obras de la literatura francesa y posteriormente
se va abriendo a otros autores, desde Dante (Linferno, De Ligvoro, 1911)
hasta Gogol (Mertvye Dumi, 1909), sin olvidar el caso de Shakespeare,
autor al que recurrirdn insistentemente los primeros realizadores cinemato-
gréficos y que aportardn las versiones de Hamlet'y La mégére apprivoisée de
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la sociedad Eclipse; las de ER. Benson Co. (Julius Caesar, 1911; Richard I1I,
1911); el Lyceum Theatre (Romeo and Juliet, 1912) filmadas todas ellas
desde la concepcién del cuadro mévil; ya en el mundo del cine propiamente
dicho y sin relacién con lo teatral, destacan numerosas versiones, desde los
primitivos D.W. Griffith (7he taming of the shrew, 1908) y Georges Mélies
(Hamlet, 1912). No hay que olvidar que fue precisamente un pasaje de
Shakespeare el utilizado en una de las primeras pruebas del cine sonoro, en
concreto el registro fonogrifico que se hizo en 1900 del duelo final de
Hamlet, interpretado para la ocasién por Sarah Bernhardt.

Dentro de los géneros del cine primitivo destaca uno en especial: el
melodrama, género cinematogrifico emparentado con algunas manifes-
taciones teatrales de finales del XIX y que en esencia se presenta como “un
drama que plantea en una escena virtual o metaférica, la polaridad de un
conflicto maniqueo entre Bien y Mal, Virtud y Maldad, en una dindmica
encaminada esencialmente a suscitar emociones violentas en el publico”
(Dall’Asta, 1998:273).

Estas historias, en las que se conjuga violencia, patetismo, y un acusado
sentimentalismo, tendrdn una funcién didascdlica, ya que por un lado
muestran los efectos de los modelos negativos de conducta y en si mismas
su discurso las hace aparecer como “un pulpito para la predicacién de la
sumisién al orden” (Gubern, 1974:17), siendo el orden normal y perfecto
el de la clase burguesa, tal y como planteard la firma Pathé en su produccién:
“La Casa Pathé, que ha fabricado en mayor cantidad las peliculas, no
bromea cuando se trata de los buenos principios. Siempre la virtud es
recompensada, el crimen castigado, los amantes reunidos y debidamente
casados; los hombres infieles apaleados por la esposa ultrajada” (De
Gourmont, 1910:s/d).

Asi, bajo esta influencia, se realizan films que incursionan en las
relaciones capital trabajo desde un punto de vista que intenta desprole-
tarizar al proletariado y mostrando al burgués como virtuoso modelo de
conducta, mientras que el obrero es el agitador (A daring daylight robbery,
1903), el violento al que hay que castigar con el peso de la ley o el ser
necesitado de ayuda caritativa (77// Jack comes home, 1903).

Otro de los temas pertenecientes a este melodrama de intencién
edificante es el del alcoholismo, que supone la adaptacién cinematogréfica
de un tema presente en la literatura, el teatro y en los espectdculos de
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linterna mégica. De modo que en el celuloide se da continuidad a “historias
perfectamente edificantes, que solfan terminar mds mal que bien y que
casi siempre (pero no siempre) ilustraban de forma directa los peligros
del alcohol” (Burch, 1991:102-103).

Realizadas en todos los centros productores del momento, destacan
films como Les victimes de ['alcoolisme (Las victimas del alcoholismo, 1902)
de Ferdinad Zecca, la cual expone el drama de un obrero que consume el
final de sus dias internado en un sanatorio mental aquejado de las
alucinaciones del deliriums tremens; y algunas realizaciones de Griffith
—~The day after (El dia después, 1909), donde muestra las consecuencias de
una noche de borrachera— e incluso de Chaplin: A night our (Charlor
transnochador, 1915) o The cure (Charlot en el balneario, 1917).

El tema de la mujer perdida, presa de los peligros de la ciudad, serd
otro de los exponentes de los melodramas de estos primeros momentos
del cine. Se trata de titulos como Le roman dune pauvre fille (Borgeois y
Ganbagni, 1911) o Den Hvide Slavinde (1907) y Slavenhandlerens sidte
bedriff (1915) de la Nordisk y que mostraban historias de trata de blancas.
En cualquier caso, se trata de peliculas que hacen “el mundo totalmente
visible hasta en sus escondrijos mds censurables y sus sinuosidades mds
intimas” (Dall’Asta, 1998:276).

En perfecta relacién con el precedente se consolida el tema del crimen,
no tanto desde la vertiente de la lucha virtud contra maldad, sino mds
bien como el del crimen moderno, nacido a la sombra de la nueva sociedad
industrializada, y en los métodos cientificos para combatirlos. Se filman
gran cantidad de peliculas y sobre todo seriales, con protagonistas
provenientes del mundo literario (Sherlock Holmes) las novelas por
entregas (Fantomas) o de los relatos policiacos publicados en periédicos
(Nick Carter) y que perviven hasta bien entrada la década de 1920.
Exponente de este tipo de seriales serd la serie de Judex (Louis Feuillade,
1917) en la que el personaje “actuaba como un héroe de caballerfa moderno,
protegiendo al débil y enderezando entuertos, con el fin de vengar a su
padre y reivindicar el honor de su nombre” (Abel, 1998:36).

La exhibicién de los origenes, que en algunos casos comienza a estar
saturada de “besos y abrazos cada vez menos castos” (Gubern, 1974:42)
encuentra en el tema religioso, y en concreto en el de la Pasién uno de los
referentes fundamentales con el que llegar al espectador, cualquiera que
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sea su estrato social o nivel intelectual, y legitimarse asi como un espectdculo
continuador de las tradiciones artisticas. Al mismo tiempo, este tipo de
peliculas supondrd una avance en la posterior codificacién y consolidacién
del lenguaje cinematogrdfico, en palabras de Burch: “la historia de la
Pasién funda el principio de la linealidad narrativa en el cine mucho antes
de que estalle esta sintdctica que permitird asegurarlo también en el plano
de la relacién significante-significado y no sélo en el dnico plano del

referente” (1991:154).

La Biblia como guién

El cine, para llegar al publico, retoma el método de actuacién del teatro
popular de los afios medievales o del Siglo de Oro, representando
espectdculos religiosos. De todos los episodios religiosos se escoge, por ser
mundialmente conocido, el relato de la vida de Jests. Las primeras
filmaciones se datan con el mismo comienzo del cinematdgrafo y serdn
un continuo en el devenir del Séptimo Arte.

Se puede sefialar ademds que debido a la tradicién secular, se trata de

episodios conocidos por las grandes masas; y, en segundo lugar, porque
retrotraerse al mundo egipcio, babilénico o a la Palestina de Jesucristo
ofrece al cineasta la oportunidad de poner en escena todos los truculentos
recursos del nuevo arte.?
Tomada la Biblia como fuente de guién, sélo unos episodios han sido
adaptados para ser llevados al celuloide. Por un lado, la vida de Jesus dio
pie al primer film religioso como ya se verd mds adelante. Por otro, la
filmografia sobre el Antiguo Testamento se ha especializado en aquellos
pasajes en los que se puede presentar la lucha entre un héroe que recibe
ayuda de Dios —a semejanza de los personajes homéricos— y los villanos
conspiradores que hacen de la religién un medio para acceder al poder.

% Truculencia que como en Noah’s ark (1928) de Michael Curtiz, causé la muerte a
varios extras en el supremo momento de la apertura de los torrentes del cielo y de la tierra.
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El Antiguo Testamento

Las primeras producciones son cortometrajes de la casa francesa Pathe,
pudiendo citarse Samson (Sansén, 1908), David et Goliath (David y Goliat,
1909), La reine de Saba (La reina de Saba, 1910) y Moise sauvé des eaux
(Moisés salvado de las aguas, 1910). El cine de Estados Unidos, inmerso
en una lucha de las productoras por asegurarse la venta de sus producciones
en el mercado, asiste a la proliferacién de este género de peliculas que
ejercfan una gran atraccién sobre el publico; destaca The life of Moses
(Vida de Moisés, 1909-1910), de la Vitagraph, que se convirtié en un
gran éxito de taquilla.

Durante la primera posguerra, en Austria el realizador Mihaly Kertész
—posteriormente serd conocido como Michael Curtiz— filma dos produc-
ciones de cardcter biblico, se trata de Sodom und Gomorrah (Sodoma y
Gomorra, 1922) que no pasa de ser un sermén filmado; y Die Sklavenkinigin
(La luna de Israel, 1924), historia ficticia ambientada durante el éxodo del
pueblo hebreo hacia la Tierra Prometida.

Caracteristica comun a casi todas las obras filmadas en la década de
1920 serd su discurso moralizante segin el esquema de una “historia
antigua enmarcada en una contempordnea a la que sirve de ejemplo” (De
Espana, 1990). Tal es el caso de Noah’s ark (El arca de Noé, 1928) de
Curtiz, que establece una relacién entre el episodio del diluvio y la Gran
Guerra.

Aunque Cecil B. De Mille fue el realizador que supo aprovechar al
mdximo el filédn del cine biblico destaca la labor de numerosos cineastas.
El primer gran film “biblico” se debe a D.W. Griffith: Judith of Bethulia
(Judith, 1913). Contempordneos a ésta son dos versiones de Samson, una
de J. Farrel Mac Donald (1914) y otra de Ben Lewis (1915).

En 1959 King Vidor realiza en Espana Solomon and Sheba (Salomén y
la reina de Saba), pelicula que abandona todo rigor biblico en beneficio
de una historia palaciega con profusién de danzas hibridas, un adulterio de
por medio y centrada en los afos en los que Salomén apostatd y se incliné
a otros dioses.

La trama del film se presenta como un precedente de los conflictos
drabe-israelies (los villanos son los reyes de Egipto, de Siria, etcétera). El
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resto del film cae en la recreacién étnica de culturas antiguas, si bien las
gentes de Saba se asemejan mds a una cultura pintoresca que a los
habitantes de Mesopotamia. Extrabiblico, y respondiendo a exigencias
del guién, es la aparicién del Valle de Set, lugar donde Salomén acude
para escuchar a Jehovd, con una plistica tal que recuerda al ordculo de
Delfos. Un recurso usado, muy querido por los directores, es la aparicién
de la danza pagana. El delirante baile adoracién al dios Ragén no persigue
mds finalidad que el lucimiento de la reina de Saba (Gina Lollobrigida),
pues ilustra vagamente los ritos de los pueblos antiguos. Si algo hay
“magistral” es la batalla final, en la que unos soldados —que se nota en
demasia que son de pldstico— se despefan por una cubeta llena de arena.

A partir de las décadas de 1950 y 1960 las producciones biblicas se
entremezclan con las de tipologia peplum. Algunas de ellas son realizadas
fuera de Estados Unidos, en un intento por abaratar los costes de
produccién y para relanzar la produccién nacional de los paises que servian
de escenario. Tal es el caso de David ¢ Golia (David y Goliat, 1959) de
Richard Pottier, o Giussepe vendutto dai fratelli (Traidores a su sangre, 1961)
de Irving Rapper.

Robert Aldrich dirigié en 1961 The last days of Sodom and Gomorrah
(Sodoma y Gomorra), con Stewart Granger interpretando a Lot, un largo
reparto italiano, y Anouk Aimee como la reina de Sodoma y Gomorra. Es
un film extrafio, en el cual nunca se logra entender el porqué de la
destruccién de las dos ciudades, y si esta accién es de origen divino o no.
Se toman pinceladas biblicas —fruto de una lectura precipitada del Génesis—
como lo demuestra la aparicién de los pozos de petréleo. Se organiza una
batalla en la que los hebreos, usando palos, piedras y un poco de ingenio,
derrotan al ejército enemigo. Por dltimo, las voces que escucha Lot antes de
la destruccién de Sodoma se asemejan mds a las que ofa Juana de Arco que
al episodio biblico. Contrasta este film con una versién anterior del tema
rodada en 1933 con el titulo de Loz in Sodom y que era una excusa para
efectuar una reflexién acerca de la homosexualidad por medio de unas
imdgenes mds propias del cine de arte y ensayo que a las del cine comercial.
Obviamente esta pelicula fue prohibida por la censura estadounidense
pudiendo ser vista tinicamente en circulos restringidos.

Las versiones biblicas mds recientes se han acercado al tema de una
manera mds intima y coherente con el relato biblico como Moses the lawgiver
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(Moisés, 1975) de Gianfranco de Bosio con Burt Lancaster como Moisés;
y Moses und Aaron (Moisés, 1975) de Jean Marie Straub. También hay
que sefialar el uso del tema biblico como excusa para la realizacién de
films de corte erdtico como el caso de Adan and Eve (Addn y Eva, la
primera historia de amor en el Edén, 1982) en el que abundan los planos
de desnudos.

Como se ha visto, las incursiones del cine biblico se han detenido en
episodios puntuales que han dado pie a films mds o menos espectaculares.
Realizar una obra que ofrezca una visién de conjunto conlleva una dificultad
propia a la Biblia: su gran densidad temdtica. Con todo, en 1920 se data
el intento de Pier Antonio Gariazzo con su La Sacra Bibbia, versién
telegrifica de los incidentes mds importantes de la Escritura. Otro intento
fue el de John Huston con The bible... in the begining (La Biblia... en su
principio, 1965) en la cual narra visualmente los episodios de la Creacidn;
Addn y Eva; Cain y Abel; Noé; Sodoma y Gomorra; la torre de Babel y
Abraham. Es digno de destacar, sin mds interés que el de la anécdota, el
film de la productora San Paolo Films sobre el libro de Jueces: / grandi
condottieri (Los jueces de la Biblia, 1965).

El Nuevo Testamento

Como ocurre en las artes pldsticas, la figura de Jests ha capitalizado las
representaciones de esta segunda parte de las Escrituras. Mientras que en
las variadas pinturas de los maestros europeos la imagen de Cristo ha ido
adquiriendo nuevas formas segin la época en la que el autor desarrolla su
actividad, es decir: de los simétricos rostros del Pantocrator romdnico a la
vanguardia surrealista de Dali, pasando por el Cristo humanista de Miguel
Angel. No ocurre lo mismo en la cinematografia, donde la figura del
Mesfas se encuadra dentro de unos pardmetros romdnico-géticos: grandes
ojos almendrados, larga cabellera peinada simétricamente, rostro anguloso
reflejando severidad, etcétera.

Las realizaciones de peliculas sobre la vida de Cristo apoyan su guidn
en las fuentes literarias de los Evangelios como es légico. La puesta en
escena se lleva a cabo bajo el influjo de los pintores mds célebres del
Renacimiento y del Barroco.
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El cine, para llegar al publico, retoma el método de actuacion del teatro
popular de los afios medievales o del Siglo de Oro, representando espectdculos
religiosos. De todos los episodios religiosos se escoge, por ser mundialmente
conocido, el relato de la vida de Jests. Las primeras filmaciones se datan con
el mismo comienzo del cinematdgrafo, pudiendo destacar: Vies représentant
la vie et la passion de Jésus-Christ (1897) de Breteau y Hatot, en la que pre-
domina la gestualidad de los actores y la puesta en escena a guisa de cuadros.
La duracién total del film era de 15 minutos.

Este film fue adquirido por un empresario estadounidense y bajo su
influjo Richard Hollaman realiza en 1898 su Puassion play, rodada en la
azotea de un hotel. Este film alcanzé tal celebridad que numerosos
misioneros la utilizaron como soporte para sus predicaciones. Otro
primitivo del cine: Sigmund Lubin, rueda una nueva versién de la historia
de Ciristo. Lo hace en plena ciudad con unos endebles decorados que
simulan Palestina. El viento y otros desgraciados avatares dejaron al
descubierto el tinglado, un paisaje de rascacielos y a numerosos curiosos
que segufan las incidencias del rodaje; para colmo, el actor que interpretaba
a Judas abandond el rodaje sin acabar el film.

Los hermanos Lumigre, “inventores” del cinematdgrafo, no pueden
dejar de tratar el tema, y asi, en los afios finales del agitado siglo XIX,
realizan La vie et la Passion de Jésus-Christ (Vida y Pasion de Jesucristo, 1897)
sucesién de cuadros animados con una curiosa estética que recuerda las
estampas naif contempordneas al film.

Con la llegada del nuevo siglo las producciones se benefician de los
avances técnicos y de la consolidacién de la fotografia como nueva expresién
artistica. Dentro de esta favorable coyuntura surgen las dos versiones mds
novedosas e importantes: la de Luigi Topi y Enzo Cristofari en Italia y la
de Ferdinand Zecca en Francia, ambas con escasos meses de diferencia en
su nacimiento.

La obra de Topi y Cristofari —Passione di Cristo (Pasion de Cristo, 1900)—
fue presentada en la Semana Santa de 1900. Estaba realizada en 10 cuadros
que recreaban diversos momentos de la vida de Jesus, el cual era interpre-
tado por un artista de variedades y con una puesta en escena teatral

(Bernardini, 1980:145):
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Si tratava di una Passione di Cristo a carattere teatrale, con quadri plastici. 11
transformista Fremo (uno degli innumerevoli imitatori del grande Fregoli) fu
ingaggiato per la parte de Gest; una canzonettista, la bella Orero (sic); per
quella della Madonna. Mancava un San Giovanni. Provvide a trovarlo il
Cristofari nella persona di un venditore di anelli di gomma per ambrelli in
Piazza Venezia. Con l'ausilio di fotografie di quadri famoso del Vaticano si
allestirano oto o dieci scene plastiche della passione, che Cristofari acompagnava
con comenti di pianoforte”.

El film alcanz6 una gran popularidad, sentando las bases para poste-
riores versiones de la misma historia, y esto es lo que hizo Ferdinand
Zecca con su Passion de Notre Seigneur (Pasion de Nuestro Sefior), también
estructurada en cuadros animados y que de 1902 a 1905 fue ampliada
hasta quedar constituida en 31 escenas. Por primera vez, el decorado, que
en anteriores ocasiones se trataba de grandes lienzos pintados a semejanza
de los utilizados en el teatro, estd formado por estructuras de volumen.
Atn mds, esta versién sirvié a Zecca para introducir el zorpe movimiento de
cdmara —como apunta Sadoul- truculencia ideada por el espafiol Segundo
de Chomén y que posteriormente recibird el nombre técnico de travelling.
La historia filmada por Zecca adquiere unas connotaciones diddcticas tales
que la hacen susceptible de ser empleada en los sermones, al igual que
ocurriera con el film de Hollaman.

Vista la aceptacién de estos films por el pablico —y el éxito que consiguen
los realizadores—, las producciones derivan hacia la competencia, es el caso

de Vie de Notre Seigneur Jésus-Christ (Vida de Nuestro Seiior Jesucristo) de

7

Victorin Jasset y Alice Guy, “destinada a competir con La Passion de Pathé
(Sadoul, 1976:21), o el de Le baiser de Judas (El beso de Judas) de Henri
Lavedan para la sociedad Le Film d’art.

Conseguida la aceptacién del cine como elemento de la vida cotidiana,
en Europa las producciones comienzan a intrincarse en los caminos del
arte y el compromiso social. La tltima produccién europea, de esta segunda
década de siglo XX, basada en los evangelios es Christus (1915) de Giulio
Antamoro, rodada en Palestina y Egipto.

No ocurre lo mismo en Estados Unidos, donde el compromiso con los
valores religiosos es mds fuerte, y desde el punto de vista préctico, para
los realizadores, las peliculas sobre Cristo son una “buena” excusa para
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intentar emular las superproducciones italianas. El primer film estadouni-
dense sobre Jesucristo es el de Sydney Olcott titulado From the manger to
the cross (Del pesebre a la cruz, 1912). Rodado en régimen de superproduccién
—tres meses de trabajo y un coste de cien mil délares— en escenarios naturales
de Tierra Santa, fue un éxito comercial, lo que no evité que el director fuera
despedido por la productora. También el gran cineasta Griffith realizé una
peculiar adaptacién de la vida de Cristo en su film /ntolerance, en el episodio
The life of Jesus of Nazareth (La vida de Jesiis de Nazareth), el cual levanté
grandes criticas entre la comunidad hebrea estadounidense.

Ya en la década de 1930 hay que citar el film de Julien Duvivier
Golgotha (Gdlgota, 1934) centrado en los dltimos dfas de la vida de Jests.
La interpretacién a cargo de Robert Le Vigan muestra a un Cristo simple
y extremadamente emotivo; no obstante, la gran maestria del realizador
consisti6 en que casi todo el film se llevé a cabo con una visién subjetiva,
es decir, la cdmara interpreta a Jesus.

A partir de la década de 1960 vuelven a estar presentes en las carteleras
peliculas basadas en la vida de Jests, que, salvo excepciones, no pasan de
ser productos comerciales.

King of kings (Rey de reyes, 1961) de Nicholas Ray —un experto en el
género western— fue rodada en Espafa y es un claro ejemplo de pelicula
comercial de base religiosa. La critica la define con estas palabras: “film
marcado por la extravagancia; intriga desprovista de significacién cristiana,
se ignoran los milagros, la crucifixién se presenta como resultado de la
casualidad, se incluye propaganda sionista” (De Espana, 1990). Lo cierto
es que el Jests interpretado por Jeffrey Hunter se encuentra a medio
camino del rigor biblico y el vodevil americano; se muestra nervioso,
exaltado, con una incontrolada prisa por llegar al momento de la Pasién.
Sin embargo, el discurso mariano es mucho mds evidente que en la
primitiva versién de Cecil B. De Mille la cual serd tratada mds adelante.
Marfa aparece como la intercesora entre el pecador y Dios, incluso es ella
quien relata la pardbola de la oveja perdida. Es, en definitiva, el tipico
film americano de corte maniqueo. Aparecen dos lideres representativos
de una lucha revolucionaria: el mesias de la paz (Jests) y el mesias de la
guerra (Barrabds). De esta manera, el indulto popular de Barrabds adquiere
unas connotaciones politicas claras en la que se justifica la lucha armada
del pueblo judio contra sus enemigos, ya sean romanos, egipcios o sirios.
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The greatest story ever told (La historia mds grande jamds contada, 1965)
de George Stevens aparece en su forma como una produccién mds de la
fibrica de peliculas hollywoodense, a saber: grandes actores, extras en
gran nimero, decorados fastuosos —que en esta versién se ve a la legua que
son de cartén piedra— grandes sinfonias, etcétera. El papel principal lo
interpreta la gran figura del cine europeo del momento: Max Von Sydow,
eterno agnoéstico a las érdenes de Ingmar Bergman. En cuanto al discurso
religioso de este film, no se aparta mucho del original evangélico. En este
film la culpa por la muerte de Jests no recae en los judios ni en los
romanos, sino en el agente maligno primero: Satands. Su presencia,
interpretada por el ruin Donald Pleasence, serd la continua voz de la
conspiracién alrededor de Jesus.

En la década de 1970, época de los movimientos pacifistas y hippies,
surge Jesus Christ Superstar (Jesucristo Superestrella, 1973), musical dirigido
por Norman Jewison. Ambientado en el desierto del Neguev, ofrece la
historia en 27 cuadros cantados y que en esencia reflejan la bisqueda del
sentido de la vida. Obras menores de estos afios son 1/ Messia (El Mesias,
1975), de Roberto Rossellini, film realizado en una etapa en la que el
cineasta italiano evoluciona hacia un compromiso cristiano y que parte de
su particular visién del libro de Hechos de los Apéstoles (Azti degli Apostoli
(Hechos de los apdstoles, 1968-1969); y la pelicula israeli The passover plot
(1976), de Michael Campus, quien hace una revisién a la historia del
Mesfas exculpando al pueblo hebreo.

La gran obra de la década es la filmada por Franco Zeffirelli: Jesus of
Nazareth (1977), superproduccién con un elenco de actores de gran talento:
Peter Ustinov, Ernest Borgnine, James Mason, Lawrence Olivier, Claudia
Cardinale, Anne Bancroft. El guién, basado en los Evangelios —aunque la
puesta en escena no nos lo recuerde— es del escritor inglés Anthony Burguess
y del propio Zeffirelli, el cual se manifestaba entusiasmado con respecto a
su film con estas palabras: “Hice Jestis por una razén muy sencilla. Porque
todos los films anteriores sobre el tema eran peliculas equivocadas, enormes
fracasos. He intentado hacer con el Evangelio el mismo trabajo que con
Shakespeare, es decir, pulirlo, limpiarlo de todas las incrustaciones ajenas
y volverlo al original” (Castro, 1979).

El Cristo que recrea Zeffirelli, a pesar de ese intento que sefiala de
“pulirlo”, es de tipologfa romdnica dentro de un retablo barroco. Las
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escenas se pierden en el detalle visual; buscdndose, por medio de efectos
de luz, un tenebrismo propio de Caravaggio. Este horror vacui, tan caro a
Zeffirelli, distrae la atencién sobre el escaso mensaje evangélico.?

Hasta el momento se nos ha presentado a un Jestis meramente artistico,
catalizador de sentimientos politicos o justificador de espectaculares trucos
—olvidando la divinidad de su persona—, bajo el pretexto de hacer llegar el
Evangelio a las grandes masas.

De todas las peliculas sobre Cristo, es la “polémica” realizacién de Pier
Paolo Pasolini la mds sincera y llena de mensaje: 7/ vangelo secondo Matteo
(El evangelio segiin san Mateo, 1962). Film que el izquierdista Pasolini
dedica a Juan XXIII y al giro tomado por la Iglesia catélica tras el Concilio
Vaticano 1II.

Ante todo es la filmacién de un poeta, que intenta conseguir armonfa,
no sdlo visual, sino también espiritual, por medio de un halo neorrealista
que impregna su obra. Rodada en blanco y negro, musicada con temas de
Bach, Mozart, Prokofiev y espirituales negros; quiere presentar a un Cristo
alejado de la vertiente épica tan recurrida por el cine anglosajén y acercarlo
de nuevo al mensaje evangélico. Elimina el dualismo maniqueo de las
versiones anteriores en favor de la naturalidad. Pretende en definitiva
“conferir a la historia de Cristo su humanidad, sin despojarla de su aura
sobrenatural” (Leprohon, 1971:271), toda vez que el propio autor
reconociera que su realizacién se movia entre la creencia en la divinidad y
la toma de conciencia marxista:

Ahora veo muy claramente que el sentido de la divinidad de Cristo, en mi
pelicula, viene dado por su misterio; y este misterio es producido por la tensién
estilistica, que, a su vez, es debida a la tensién psicolégica por hacer coincidir
en lo concreto, en cada momento, en cada fotograma del filme, el espiritu
gramsciano del relato nacional-popular [...] con la autenticidad del sentimiento
del que cree [Pasolini, 1992:234].

Pasolini recibié las criticas mds feroces por parte de los sectores mds
conservadores del dmbito politico —en especial de la democracia cristiana—

3 Afios después realiza el largometraje Anno Domini, una adaptacién del libro de los
Hechos de los Apéstoles, siguiendo el mismo esquema grandilocuente.

138



REFLEXIONES DEL HECHO RELIGIOSO A TRAVES DEL CINE

ya que consideraban casi “sacrilegio” el que un marxista y homosexual se
atreviera a dar su versién para el cine de la vida de Jests. Paraddjicamente,
los érganos representantes de la Iglesia catélica no sélo dieron el visto
bueno al guidn, sino que aclamaron el sincero film de Pasolini con palabras
como las siguientes:

Por haber expresado en imdgenes de una auténtica dignidad estética la parte
esencial del texto sagrado. El autor ha traducido fielmente con una simplicidad
y una densidad humana conmovedoras el mensaje social del evangelio,
respetando suficientemente la dimensién divina de Ciristo [....] Por la sinceridad
y humildad con que el director ha sabido aproximarse al texto evangélico
reconociendo en el film el esfuerzo por construir la narracién cinematografica,
segin los mddulos, siempre renovadores, de la poesfa popular y ofrecer asf una
obra poética, eficaz vehiculo para la comunicacién del mensaje evangélico
entre los hombres [Laurenti, 1976:76-77].

1] vangelo secondo Mateo ofrece una serie de novedades en cuanto a la
adaptacion cinematogréfica de un tema biblico. Lejos de la estética kitsch
de las producciones estadounidenses, el film de Pasolini se plantea desde
una estética renacentista con toques neorrealistas; asi, la figura de Cristo,
en el aspecto fisico, aparece directamente influenciada por El Greco y
Zurbardn; en cuanto a la reconstruccién histérica de Palestina, se nos
ofrece una serie de ruinas italianas y ambientes calcados de los frescos de
Piero della Francesca.

Pasolini no acepta la divinidad de Cristo a la hora de plasmarlo en el
celuloide; sin embargo, no niega la capacidad de milagro de Cristo, ni
el discurso espiritual de sus palabras. El realizador, en todo momento serd
fiel al original; y puesto que el evangelio es la fuente directa de su film,
presentard los hechos tal cual los narra el evangelista, sin entrar en
superfluos dramatismos ni vistosos afiadidos; trata, pues, de acercarse al
relato evangélico con la mayor sinceridad posible, intentando conciliar,
desde una concepcién marxista, el mensaje ideoldgico izquierdista con el
mensaje de Cristo.

El camino tomado por las actuales versiones sobre la vida de Jess,
abandonada esa espectacularidad “evangélica’, por la aproximacién
filoséfica como la pelicula The last Temptation de Martin Scorsese (La
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iltima tentacion de Cristo, 1988). Film tachado de blasfemo e irreverente
por los integristas cristianos de todas las denominaciones, habria que
clasificarla mds acertadamente como herética, teniendo presente la acepcién
cldsica del término: opinidn, eleccién. Segtn el film, basado en la novela
de Nikos Kazantzakis, Dios hizo descender la divinidad a una de sus
criaturas: Jests de Nazareth, un humilde carpintero que construye cruces
para los romanos, y por ese motivo es despreciado por todos. Ante el
llamado de Dios, Jests experimenta miedo, pues nos es presentado como
un ser demasiado humano. Siente cobardfa al tener que predicar un mensaje
de paz, muestra inseguridad a la hora de sanar a los enfermos, tiene que
realizar milagros para probarse a si mismo. En definitiva no es mds que una
metdfora sobre la propia inseguridad de Kazantzakis a la hora de tener
que cumplir con los preceptos cristianos en un mundo dominado por el
egoismo y la hipocresfa, sentimientos de los que él mismo, aunque quiere,
no puede evitar.

Un camino muy diferente es el planteado por el film canadiense Jesiis
de Montréal (1989), de Denys Arcand. La aproximacién que realiza el
director a la historia mds célebre, aquella que todo el mundo cree conocer,
parte de la puesta en escena de la Pasién de Cristo por un grupo de
actores que van profundizando en el sentido de la religién, a la par que
van conociendo al fondo a los personajes que interpretan. Asi pues, la
dimensién religiosa de la vida es como un bédlsamo para curar las
enfermedades espirituales y fisicas, ya que los actores van llegando desde
diversos puntos de vista (agnosticismo y ateismo) a la esencia de Cristo.

El film es rico en episodios simbdlicos, que acttian como trasposiciones
contempordneas de diferentes sucesos evangélicos: el casting de publicidad
recrea la Purificacién del Templo; el examen psicoldgico del actor principal
lo es del juicio a Cristo ante la autoridad dominante. Lo mds novedoso de la
realizacién es la inclusién del mondlogo de Hamlet como discurso de corte
religioso: la vida no es esperar la muerte lo mejor posible. El final del film,
con la muerte en accidente del protagonista que interpreta a Jests, se revela
como una moderna pardbola sobre el significado de la muerte de Ciristo y
su Redencién, ya que sus érganos vitales devuelven la vida a diferentes
pacientes desahuciados sin importar raza, sexo o credo ya que la Salvacién
es para todo aquel que quiera aceptar el don que ofrece Cristo.
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Interpretaciones de lo religioso y lo moral

Existe una serie de films que no estdn emparentados con las recreaciones
biblicas ni con el —pretendido— discurso religioso de los peplum paleocristianos.
Se trata de peliculas que nacen impregnadas de los valores morales o religiosos
propios a cada nacién.

Establecer una lista de estos films serfa una labor titdnica, pues la casi
totalidad de ellos recogen directa o indirectamente estos valores desde que
a finales del XIX Méli¢s realizara su La civilisation parmis les epoques (La
civilizacion a través de las épocas, 1900) en la que aparecia un cuadro
apocaliptico de desolacién y muerte en cuya cima se encontraba la
compungida figura del Redentor, todo ello enmarcado dentro de un discurso
pacifista. Asi pues, estos films no hacen mds que mostrar la tradicién popular
sobre esos valores de lo moral y lo religioso desde numerosos puntos de
vista que abarcan tanto el discurso puritano como el filoséfico o el artistico.

Puritanismo protestante: Estados Unidos

En Estados Unidos la moralidad de origen religioso influye en la
produccién cinematogréfica siempre desde una concepcién maniquea
(bueno-malo); de tal manera, las historias en las que la moral pura e
inmaculada fluye copiosamente son las desarrolladas en suelo patrio,
mientras que las historias “pecaminosas” tienen lugar en una decadente
Europa, preferentemente en los palacios de los imperios centrales [Foolish
wives (Esposas frivolas), The merry widow (La viuda alegre)...].

En ocasiones los realizadores pretenden acercarse al tema de lo religioso
desde una Gptica sencilla y sincera. Dentro de este campo se pueden sefialar,
sucintamente, dos films: Green pastures (1936) en la que William Keighley
intenta ofrecer la visién que tiene una comunidad tipo de raza negra, desafor-
tunadamente mds que aproximacién “popular” se puede decir racial. Una
pelicula similar, aunque mds afortunada, es Les musiciens du ciel (Angeles del
arroyo, 1939) de George Lacombe, film interpretado por miembros del
Ejército de Salvacién y en el que se exponen sus actividades.
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Como exponente de ese mundo ordenado sobre la base de unos
predicados morales surgidos de una u otra concepcidn religiosa de la vida
se revela igualmente el cine de Frank Capra, quien en sus obras ofrece una
visién, ciertamente candorosa, de esos valores que hacen digna a una nacién:
familia, iglesia y patria.

Estas ideas quedan reflejadas en sus films, de los cuales se pueden
destacar dos de ellos por estar influidos por la moral imperante en dos
momentos de la historia de Estados Unidos.

The strongman (El hombre cafidn, 19206) es la primera de ellas, en la
cual un enclenque Harry Langdon es el héroe representativo de una de
esas Ligas de Decencia de filiacién religiosa tan comunes en aquella
norteamérica de tradicién decimondnica. La trama del film nos presenta
la lucha de la Liga Local contra el perverso Saloon. La secuencia final
muestra a toda la respetable comunidad del pueblo marchando alrededor
del edificio del café-teatro y entonando himnos religiosos cuyas partituras
se muestran en la pantalla, invitando asi a los espectadores a unirse en
este épico combate contra el vicio. El happy-end es previsible desde el
primer momento del film: el Saloon es destruido por el héroe y tras ello se
casa con la hija del predicador.

En el resto de su filmografia, Capra identifica la moral del orden —de
lo bueno— con la consecucién del “suefio americano”, utopia generada
tras la crisis de 1929 y ligada a la politica econémica New Deal del
presidente Roosevelt, que Capra hace realidad cinematogréfica en su
melodrama /¢5 a wonderful life (;Qué bello es vivir!, 1946). En el film, los
efectos de la crisis econdmica en una pequefia comunidad son paliados
por el abnegado sacrificio del protagonista que no duda en desprenderse
de sus pocas riquezas y llegar a una situacién personal tan critica que le
lleva a intentar suicidarse, accién que es evitada por su “angel de la guarda”.
A lo largo del film, Capra nos ird mostrando las caracteristicas del mundo
que €l concibe en su interior y que no es otro que el basado en “la modestia,
la bondad, el sufrimiento, la equidad, la caridad, la inocencia, la serenidad,
el sacrificio, la esencia misma del universo de Capra reside en unos
conceptos defendidos por el hombre de Nazareth” (Cieutat, 1990:58).
La solucién de los problemas —con intervencién divina incluida— refleja la
idea de Capra segtin la cual “el héroe americano puede hacer de su pais el
mds puro y el mejor del mundo si lucha y se identifica con Ciristo, llevando
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la redencidn al resto de la Tierra” (Cieutat, 1990:52). En definitiva, este
serd el discurso de su filmografia y de su propia vida.

Cine religioso europeo: el feudo catdlico

Referirse al cine religioso europeo es hablar del cine catélico, pues hay
contadas excepciones que respondan a una visién protestante sobre los
temas de la religion; sefialando ademds, que el cine realizado en paises de
dmbito reformado se apunta mds por temas filoséficos o psicolégicos,
cuyos médximos exponentes —que serdn objeto de estudio dentro de esta
obra— son Carl Th. Dreyer e Ingmar Bergmann.

Para ofrecer una escueta perspectiva del cine religioso de talante
reformado, baste citar dnicamente dos films realizados en Alemania durante
la década de 1920. Por un lado, el film Luther (Lutero, 1928), de Hans
Kyser, se revela como una biografia idealizada acerca de la figura del tedlogo
alemdn, para la que el realizador se vale del lenguaje cinematogrdfico usado
en ese momento, y que no es otro que el del expresionismo. Teniendo
presente, eso si, que el empleo de los recursos expresivos del estilo imperante
en la cinematografia alemana del momento efectuado por Kyser, cae
tinicamente en el aspecto formal, ofreciendo una serie de secuencias grises
en lugar de los claroscuros propios a cineastas representativos del
expresionismo cinematografico como Murnau, Pabst o Lang. El otro film es
Karl und Elizabeth (Bajo la Inquisicion, 1924), de Richard Oswald, segtin
un drama de Schiller, en el cual la historia de la joven pareja perseguida por
la Inquisicién, debido a sus creencias religiosas, sirve para hacer un alegato
de la libertad de conciencia y la justicia frente a la opresién revestida, como
es habitual encontrar en la Historia, de una pomposa santidad.

Dentro del discurso filmico de tendencia catélica, se pueden diferenciar
varias aproximaciones, las cuales responden a la interpretacién que tanto a
nivel colectivo como personal se da en numerosas naciones, teniendo siempre
presente la realidad politica y social de cada momento, puesto que en
ocasiones encontraremos intimamente ligadas las instituciones politicas con
las religiosas —como ocurre en el caso espafiol, como se ve mds adelante— y
de las cuales salen producciones como Abuna Messias (1930), de Goffredo
Alessandrini, en la que se cuenta la historia de un misionero empefiado
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en convertir al catolicismo a la poblacién copta de Etiopia; ya que el film
sirve como excusa propagandistica para justificar la agresiva politica
expansionista que en esos afios desarrollaba la Italia fascista en Africa.

Otras peliculas, ligadas a lo que puede identificarse con una labor personal
del realizador sin depender de presiones ideoldgicas de ningtn tipo, se
acercan al hecho religioso de manera sencilla. En este sentido cabe mencionar
a una serie de directores distantes en el tiempo y en su intima concepcién
de la religién, pero unidos por la sinceridad de su obra.

Un director que ha llevado a la pantalla los sentimientos de una religién
personal, una religién de lo cotidiano, ha sido Robert Bresson, un pintor
que evolucioné hacia la expresién cinematogrifica.

Su obra estd caracterizada por la inspiracién de temdtica religiosa, la
austeridad expresiva y una depuracién formal continua. Es autor de obras
como Les anges du péché (Los dngeles del pecado, 1943), ambientada en un
convento de monjas de clausura dedicadas a rehabilitar delincuentes
comunes. El film expone criticamente que la sociedad clasista y los conflictos
sociales existen dentro de los conventos; especulando sobre el valor del
sacrificio personal para redimir los pecados.

Su film Journal d’un cure de campagne (Diario de un cura rural, 1947)
hace patente la vivencia religiosa defendida por Bresson, la cual es tachada
de jansenista por sus detractores. El film, basado en la novela de Georges
Bernanos, narra la historia diaria de un joven sacerdote en lucha contra
una enfermedad mortal, convirtiéndose realmente en un film teoldgico
sobre la salvacién y la gracia; el mensaje final que se desprende del film es
que la muerte no es nefasta sino una liberacién para otra vida mejor. La
sencillez con la cual transmite el mensaje fue objeto de reconocimiento
por parte de los grandes jurados cinematograficos: recibié el Gran Premio
del cine francés, el Premio de la Critica en la Mostra de Venecia y una
mencién especial por parte de la Oficina Catdlica Internacional del Cine.

Igual sencillez y espontaneidad religiosa es la que impregna las obras
del neorrealismo italiano. Las peliculas de Fellini // bidone y La strada son
historias sobre el arrepentimiento y la expiacién de la culpa. Similar es el
caso de Cristo proibito (Cristo probibido, 1951), tinica pelicula del escritor
italiano Curzio Malaparte. Su realizacién gira en torno al arrepentimiento
y la expiacién de los pecados; queda ello ilustrado en la historia de un
soldado, prisionero durante la guerra, que vuelve a su pueblo para vengar
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a su hermano fusilado por los alemanes. Busca al que lo denuncié. Un
amigo de éste se ofrece en holocausto. Finalmente, avergonzado por haber
sacrificado a un inocente, perdona al verdadero culpable cuando lo
encuentra.

Frente a la visién politizada de la religion en el cine espafiol de la
década de 1940, se puede contraponer el film de Bufiuel, basado en la
novela de Pérez Galdés, Nazarin (1958). Mientras que en el cine anterior-
mente citado los personajes representan a la ortodoxia catélica, Nazarin
(Francisco Rabal) es un sacerdote que lleva a la prictica los principios
evanggélicos de una manera sencilla y de origen sincero, estando en continuo
contacto no sélo con los necesitados espirituales, sino con los materiales.
Los sentimientos desempefian un papel importante en este film, lo cual
no es de extrafar, ya que Bufiuel abogaba por la fuerza de los sentimientos
y no tanto por formalismos que fdcilmente caen en la hipocresfa.

Catolicismo moralizante es el que acompafia la obra de Krzysztof
Kieslowski, quien a finales de la década de 1980 realiza una serie de
modernas pardbolas basadas en motivos del decdlogo y en conjunto
reunidas en la serie Dekalog (Decdlogo). Krdtki film o zabijaniu (No matards),
basado en el quinto mandamiento, es una disquisicién visual sobre la
pretendida legalidad de la pena de muerte. Se desprende del film la idea
de que la ley se pone a la misma altura del asesino, puesto que al hombre
le estd vedado matar a un semejante. Krdeki film o mitosci —segin el sexto
mandamiento— apunta por la validez de los sentimientos a pesar de todas
las trabas que se encuentran en la vida.

La reflexién nérdica

En contraposicién al cine “religioso” tradicional —vida de patriarcas
biblicos, adaptaciones de la Pasidn, reflexiones de dogmas doctrinales,
etcétera—, hay que sefalar un tipo de cinematografia, surgida en la reflexién
del realizador, acerca de Dios y sus manifestaciones. Esta reflexion tratarfa
de liberar estas manifestaciones de la Divinidad de lo mitoldgico —lo no
explicable racionalmente— para interpretarla de manera critica y racional
y ofrecer un significado a la presencia —o no— de Dios en la humanidad.
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Este terreno parece haber sido abonado concretamente para dos
cineastas nérdicos maestros por excelencia en la reflexién teoldgica, los
cuales se muestran contagiados de unos predicados filoséficos —nacidos
en su entorno cultural- que han cuestionado profundamente el papel de
la religién, la moral y, en definitiva, de Dios mismo.

Ingmar Bergman: el camino de la angustia

Se ha repetido hasta la saciedad que el origen del agnosticismo de Bergman
reside en una férrea educacién basada en los rigidos principios luteranos
de su padre, predicador de dicha congregacién, por lo que no vamos a
incidir en este punto desde estas lineas. Tampoco nos detendremos de
forma pormenorizada en su proceso de llegada a la direccién cinemato-
gréfica ni a su vinculacién con el mundo teatral.*

Si bien al principio de su carrera como cineasta ain manifestaba un
cierto interés por Dios —baste recordar estas palabras: “Yo creo en Dios,
pero no en la Iglesia protestante ni en ninguna otra; yo creo en una idea
superior que se llama Dios; lo quiero y lo necesito; creo que es absolutamente
necesario porque el materialismo integral podrd conducir a la sociedad y a
la humanidad toda a un callején sin salida de vida® (Laurenti, 1976:22-
23)—, el peso de la experiencia religiosa vivida en su infancia y adolescencia
—cargada de prejuicios y normativas de corte fundamentalista— le hace derivar
a una desesperacién existencial en la que la tnica visién que puede tener es
la de un Dios distraido, término que acufiara su mentor ideolégico
Strindberg.

Con todo, la figura de Dios es la constante de sus profundos e inte-
lectuales films, figura cuya presencia se manifiesta por medio de su ausencia,
sus silencios, sus enigmas incomprensibles para el ser humano. Esta

# Existe para estos temas una buena bibliograffa: P. Cowie, 1970, E/ cine sueco, Era, México;
J. Siclier, 1962, Ingmar Bergman, Rialp, Madrid; R. Wood, 1971, Ingmar Bergman, Fundamentos,
Madrid; J.M. Company, 1990, Ingmar Bergman, Cétedra, Madrid. También se pueden consultar
los guiones de sus peliculas, entre los que destacan: (1965), Cuatro obras, Editorial Sur, Buenos
Aires; (1965), El séptimo sello, Aymd, Barcelona; (1965), Como en un espejo, Aymd, Barcelona;
(1968), Fresas salvajes, Aymd, Barcelona; (1975), El silencio, Era, México.
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busqueda de la Divinidad emprendida por Bergman —y en la que se recurre
al teatro ideoldgico de Strinberg, a la filosofia de Kierkegaard, a ciertos
aspectos del protestantismo mds ortodoxo y a su opuesto encarnado en el
existencialismo— obtendrfa una sintesis satisfactorias recurriendo a palabras
de Sartre —otro paladin del existencialismo— a saber: “;Que Dios estd
callado, eso no puedo negarlo. Que todo dentro de mi clama a Dios, eso
no puedo olvidarlo!”.

El inicio de su carrera en el cine tiene lugar en 1944, cuando realiza el
guién del film Hezs (Tortura), de Alf Sjoberg. Al afio siguiente deriva a la
direccién con Kris (Crisis, 1945). Ya desde los comienzos de su creacién
filmica, las historias narradas por Bergman sorprenden por ahondar en
temas y cuestiones metafisicas y teoldgicas, cuyo centro de gravedad serd
la finalidad de la existencia del ser humano; asi, Fingelse (Prision, 1948)
es un film escatoldgico en su mds puro significado: argumentacién acerca
de la existencia de Dios, busqueda del sentido de la vida, el peso de la
tnica certeza posible que es la muerte, liberacién de la vida auténtica
prisién. Ideas que se contintan en Sommarnattens leende (Sonrisas de una
noche de verano, 1955) bajo la apariencia de la crisis de los valores morales
tradicionales, la ausencia de Dios, el problema de lo finito de la existencia
humana.

Un hito en su carrera es la pelicula Der Sjunde Insegler (El séptimo sello,
1956), basada en su propia pieza teatral Pintura sobre madera. El mismo
Bergman argumentaba la intencionalidad del film con estas palabras:

En mi film los protagonistas son unos cruzados que vuelven de la guerraa un
mundo atacado por el terror, a la peste, a los bandidos, a la angustia permanente
de la muerte, al miedo por sobrevivir. Hoy las gentes viven en el terror de la
bomba atémica y también hay soldados que vuelven de distintas guerras, que
se confunden en el anonimato de una inmensa masa humana, que se revuelve
en una despiadada indiferencia. El séptimo sello quiere ser una alegorfa a este
tema, con pinceladas fuertes y simples del hombre, en su bisqueda eterna de
Dios, con la muerte como tinica certidumbre [Laurenti, 1976:77].

Desde la perspectiva de un auto sacramental enraizado en la tradicién

nérdica medieval, Bergman nos introduce en una dialéctica existencial de
marcado pesimismo dentro de un ambiente marcado por la penumbra y
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cuyos protagonistas serdn la Muerte y un caballero que regresa a su tierra
después de participar en las Cruzadas, es decir, en una pretendida empresa
de filiacién religiosa.

Bergman parte de la premisa del silencio de Dios. En consecuencia, el
hombre se encuentra solo frente a los problemas suscitados por las rela-
ciones humanas y frente al —siempre presente— final de la vida. La gran
pregunta del caballero Antonius Block es conocer qué se le depara al ser
humano tras la muerte. Si existiera Dios todas sus dudas tendrian res-
puestas, pero éste permanece en silencio, la comunicacién entre el individuo
y Dios parece haberse quebrado, y la fe, que en definitiva es el dnico
vinculo de unién entre el ser humano y la Divinidad, se torna para Block
—alter ego de Bergman— como jun tormento... como tener a alguien ahi
afuera en la oscuridad pero que nunca aparece, por mucho que se esfuerce uno
en llamarle!

Por medio de los personajes establece Bergman una lucha dualista
entre conceptos contrarios y complementarios: amor-muerte, esperanza-
desaliento, hombre-Dios.

El caballero y su escudero serfan los personajes que se debaten dentro
de la dualidad esperanza-desaliento; mientras que el cémico y su mujer
representarfan la lucha del amor con la muerte, siendo en definitiva la
Muerte el leitmotiv del film puesto que extiende la certidumbre de su
presencia a todos ellos. El encuentro de Dios es el tinico punto que queda
sin respuesta.

Aunque el caballero entable conversacién con la Muerte, aunque
entretenga la hora de su final —en el film representado por la partida de
ajedrez— de lo tinico que existe la seguridad es del triunfo de la Muerte. Sin
embargo, para Bergman atn existe en este momento una remota posibilidad
de encontrar la felicidad en un mundo sobrenatural tal y como sugiere la
secuencia final en la que los que mueren lo hacen implorando un perdén de
origen celestial.

Este pequefio rayo de esperanza atin brilla tenuemente en Jungfraukiillan
(El manantial de la doncella, 1959), film en el cual su busqueda de la
Divinidad le hace plantearse la posibilidad del milagro como respuesta de
Dios ante los eternos interrogantes del hombre, pero no obstante el precio
previo a pagar es inevitablemente el de la muerte; con todo, la idea que
transciende acerca de Dios es la de una especie de sefior feudal —repre-
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sentado por el caballero protagonizado por Max von Sydow— en un
territorio celeste que castiga el mal de una manera arbitraria: muerte del
joven bandido.

En sus films posteriores experimenta un giro hacia un denso
sentimiento pesimista motivado por su exacerbado agnosticismo, pues si
bien no declara abiertamente el concepto de “muerte de Dios” no abandona
esa diatriba acerca de la existencia y naturaleza de la Divinidad. Fruto de
ello es la trilogfa formada por los siguientes titulos: Sosom i en spegel (Como
en un espejo, 1961); Nattvardsgisterna (Los comulgantes, 1962) y Tystnaden
(£l silencio, 1963).

La contestacién propuesta por Bergman en la primera de las peliculas
nos ofrece una imagen y cardcter de Dios semejante a un insecto fagocitador
tal y como describe Karin, la protagonista:

La puerta se ha abierto, pero el Dios que ha salido era una arafia; tenfa seis patas
y se desplazaba rdpido por el suelo; luego vino hacia m{ y he visto su rostro
repugnante, lleno de maldad, y se subié sobre mi'y traté de entrar en mi, pero
yo me he defendido.

Escena, en definitiva, de una lucha entre la conciencia y la voluntad
con el resultado del rechazo —previsible— de Dios como sentido o respuesta
a la existencia.

En Nattvardsgisterna (Los comulgantes) vuelve a incidir en este tipo de
apariencia divina,® ddndose la paradoja de que quien alberga las dudas y
se encuentra sin respuestas ante los dilemas cotidianos y Dios es el pastor
de una pequefia comunidad religiosa y que —aiin mds— no en vano se
llama Tomds, como el discipulo de la duda. Su fe inicial se ha transformado
en una serie de rituales carentes de significado, repetidos automdticamente
una y otra vez, lo que genera una total falta de fe e incapacidad para
comprender el sufrimiento y el misterio de la vida. Todo ello le lleva a no
saber dar respuesta al pescador Jonds —guifio biblico por excelencia— quien
vive atemorizado por la “amenaza china” y la falta de sensibilidad por los
sentimientos que por ¢l siente Marta, la maestra local.

> El protagonista —Tomas— llega a decir: “cada vez que enfrento a Dios con la realidad
que vefa, El se convertfa en algo horrible, en un dios-arafia, en un monstruo. Fue esta la
razén de que le escondiese, apartdndole de la luz y la vida™.
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El tema que cierra la trilogfa es el silencio. En Zjstmaden (E silencio) la
silenciosa manifestacién de Dios se concreta en problemas tan humanos
como son la falta de comunicacién, del amor o la incomprensién, en
definitiva un cine que reflexiona sobre el sentido del ser humano:

I temi della crisi dei sentimenti, con implicazioni spesso religiose, del dubbio
esistenziale, della difficolta della vita di relazione, della solitudine dell'uomo si
mescolano in una rappresentazione che alterna il dramma alla commedia, la
critica di costume all’indagine sociologica [Rondalino, 1978:102].

No obstante, en su raiz ya no puede distinguirse claramente si se trata
de una ausencia de Dios o un alejamiento voluntario del hombre. Llegados
a este punto de la relacién hombre-Dios, la humanidad —bajo la escéptica
mirada de Bergman— “estd compuesta de seres que no se comprenden, no
se aman, No se ven cara a cara, sino como en un espejo oscuro, al sesgo,
furtiva y cobardemente” (Bergman, 1975:10).

En conjunto, la filmografia de Bergman plantea un deambular que se
inicia con la busqueda de Dios, al que se intuye existe pero que no es ficil
encontrar y del que sélo se sabe que, las mds de las veces, se escabulle; el
siguiente paso serfa certificar la conclusién anterior: la ausencia de Dios
se manifiesta por el silencio con el que responde al hombre ante sus dudas,
miedos e incluso amenazas; la conclusién, desde el punto de vista de
Bergman, es evidente: el hombre estd sélo, desprovisto de cualquier
estimulo sobrenatural y condenado a buscar eternamente un sentido a la
vida; alcanzdndose en ultima instancia un sentimiento de angustia —en el
mds puro estilo de Kierkegaard— donde la dnica certeza es la ambigiiedad
de la existencia humana y lo absurdo que parece el vivir.

Carl Th. Dreyer: el problema de la fo

En la produccién cinematogréfica de Dreyer subyace —al margen de su
intencionalidad— un substrato ético-moral de claras raices religiosas sin
definirse por un dogmatismo determinado, sino reivindicando una puesta
en prictica de una serie de valores que conectan con el cristianismo en su
estado mds puro. En consecuencia, Dreyer criticard la religion estandarizada
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y plagada de rituales y discusiones de alta teologia para ofrecer como
alternativa la mera relacién evangélica del hombre con Dios.

Dreyer contacta con el mundo del cine en 1912, afio en el que comienza
a redactar rétulos para las peliculas de la productora Nordisk. En 1920
inicia la realizacién de films con Praesidenten (El presidente), revelando ya
alguna de las cualidades que le convertirdn en uno de los cineastas mds
grandes de toda la historia del séptimo arte. Asi, en pocos afios se convierte
en un director de gran prestigio llegando a realizar peliculas en Suecia:
Pristiinken (La mujer del pastor, 1920); Alemania: Mikael (1924); y Francia:
La passion de Jeanne d’Arc (1926).

Uno de sus primeros films de reflexion teoldgica es Blade af Satans Bog
(Pdginas del libro de Satdn, 1920), pelicula de episodios que sigue la férmula
propuesta por Satan (1912), de Luiggi Maggi y sistematizada mds adelante
por Thomas Ince con Civilization (1915) y Griffith en Intolerance (1916).

Cuatro son los episodios que configuran el film, presentados cronolé-
gicamente: En Palestina, desarrollado en los tltimos dfas de la vida de Jests
y donde Satdn, o la manifestacién del Mal, toma cuerpo en la figura de un
fariseo que incita a Judas a traicionar a Jests; La Inquisicion, donde el poder
maligno es representado por la Inquisicién espafola; La Revolucion Francesa,
en el cual el poder revolucionario es presentado como agente del mal; y por
ultimo, La rosa roja de Suomi, en el cual un comisario bolchevique persigue
a los finlandeses que luchan por su independencia.

Se trata, como el film de Griffith, de retratar la intolerancia en su manifes-
tacién a lo largo de la historia, si bien Dreyer le concede un toque sobrenatural
al apuntar a Satdn como el origen de la intolerancia o en otras palabras: el
poder del mal sobre la humanidad.

Estilisticamente en este film Dreyer revel$ su estilo de concebir y realizar
cine. Le concede una gran importancia a la iluminacién que dota a los
decorados de una corporeidad sublime y un protagonismo dramdtico paralelo
al de los actores. Junto a ello destaca la minuciosidad del realizador por
hacer crefble hasta el mds minimo detalle la historia que muestra en la
pantalla: para hacer el episodio espafol buscé figurantes de aspecto latino;
para el dltimo episodio hizo lo propio para encontrar finlandeses.

Un nuevo acercamiento al mundo de la intolerancia —la opresién, la
injusticia, o como quiera ser llamada— lo realiza con La passion de Jeanne
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dArc (La pasion de Juana de Arco, 1928), filmada en Francia con un guién
que adaptaba el proceso original, consiguiendo un film de extraordinaria
belleza y profunda carga emocional. En esta obra maestra, Dreyer lleva a
extremos inimaginables el concepto de realidad: elimina el maquillaje,
filma la dramdtica historia como un encadenado de primeros planos en el
que los actores —a pesar de ser una pelicula muda— tenfan que recitar sus
papeles, incluso llega a rodar el film siguiendo el orden cronolégico de su
posterior visién, rompiendo —en definitiva— con la tipologfa de film
histérico realizado hasta el momento. Finalmente se puede decir que la
interpretacién hecha por Marie Falconetti se resuelve como una especie
de reencarnacién de Juana.

La injusticia como hilo argumental se va desgranando por el
enfrentamiento de los realisticos primeros planos de Juana —que nos
aparecerd como victima de una injusticia popular, social e histérica— y sus
acusadores en una dialéctica construida hdbilmente con la secuencia de
planos y contraplanos:

Lopposition physique des hommes en robe, assis ou gesticulant, ventrus, lippus,
coiffés de bonnets, et cette femme en habit de soldat, aux pieds entravés, au
«visage un» comme disait Dreyer, retient moins que 'opposition spirituelle des
regards, des natures: ches Jeanne, attention et sincérité directe; chez les juges,
toutes les formes de la représentation, presque au sens thétral du terme, de la
ruse 4 la colere, et de la déperdition d’attention, cette autre forme d’insincérité,
comme chez ce gros pere qui gratouille son oreille, puis souffle sur sa capture,
avant de se rencogner, douillettement replet [Sémoule, 1970:127].

Los rostros que llenan la pantalla y que transmiten estados de santidad
y maldad, una lucha, que por las connotaciones del proceso, volveria a
incidir en el eterno enfrentamiento entre el Bien y el Mal, con una serie
de rasgos pictéricos tomados de El Bosco o Brueghel para acrecentar su
dramatismo. Dramatismo que es magistralmente conseguido por el uso
de un hdbil montaje que en ocasiones nos pueda recordar al —en su
momento— reciente Bronenosets Potiomkin de Eisenstein. El protagonismo
que en el film soviético recafa sobre la masa, los marineros del buque; en
Dreyer se encarna en la figura del individuo: Juana; la injusticia politica
de Eisenstein se reviste de cardcter religioso —tomando el término en su
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acepcién de corpus doctrinal— para el caso de la doncella de Orleans.
Coincide Dreyer en la importancia de los primeros planos —como se ha
visto— para transmitir estados de dnimo, es mds para desnudar al hombre
de su cuerpo y mostrarnos cudl es su estado espiritual: la lucha interna de
su alma por alcanzar, de igual manera que siglos atrds reivindicara El
Greco, un estado de liberacién por las cargas del mundo terreno, un
estado revestido de una parcela de la Divinidad.

La reivindicacién de un ideal lleva a Juana a sufrir el suplicio del juicio
y al final su muerte, pero este hecho no significard la victoria del Mal,
sino que en Dreyer el sufrimiento dltimo, inherente a la vida, se convierte
en victoria de tipo espiritual:

The meaning behind life lies in just this recognition of the necessity to suffer
in order to arrive at deliverance. The characters nearly always suffered defeat
in the outward world because Dreyer considered defeat or victory in the
human world to be of no significance. For him the triumph of the soul over
life was what was most important [Monty, 1980:150].

Podrfa decirse que Dreyer ha transmitido por medio de este film su
ideario mistico de compasién por una humanidad, que no es mds que un
espejo de Dios, que se desenvuelve en un mundo plagado de escenarios
neutros en el que el individuo —la figura humana— aparece como en un
fresco de Giotto.

Tras Vampyr (La bruja fantasma, 1932), film sonoro en el que sobresalian
por su valor estético siniestros silencios de origen misterioso, se produce
un paréntesis de 11 afios en la labor de este genial realizador.

Su siguiente pelicula la realiza en 1943, en plena ocupacién alemana
de Dinamarca, con el titulo de Vedrens Dag (Dies Irae), film basado en la
pieza teatral Anne Petersdotter de Wiers Janssen. Se trata de una historia
sombrfa, ambientada en el siglo XVII, desarrollada en una atmdsfera de
injusticia religiosa, en el cual la libertad individual estd subyugada por el
peso de la supersticién religiosa, todo ello con una puesta en escena que
constantemente recuerda a Vermeer y otros pintores del barroco holandés.

La trama de Dies Irae gira en torno a la bisqueda del amor por parte
de Ana, esposa de un pastor protestante mucho mayor que ella. En esta
busqueda aparece Martin, hijo del pastor con una primera esposa. La
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unién de estas dos personas no podrd llevarse a cabo por los densos
obstdculos morales del mundo en el que viven. Para complicar ain mds el
asunto, de forma paralela se efecttia un juicio a una “bruja” lo que hard
despertar algunas sospechas sobre Ana, las cuales se volverdn en su contra
al final del film.

La conclusién de la pelicula nos ofrece de nuevo la victoria del mal
sobre el individuo y su voluntad, un mal encarnado en toda una serie de
valores y prejuicios humanos que nada tienen que ver con el verdadero
sentido de lo religioso, pues la religién en su sentido evangélico puro —y
éste era el tnico que reivindicaba Dreyer en sus films— no estd relacionado
con rituales, dogmatismos o servilismos, sino con la libertad individual.

Dies Irae se puede identificar como un drama barroco atendiendo para
ello tanto a su forma como a su contenido. En relacién con lo primero,
estéticamente las imdgenes, de gran pictoricismo, estdn organizadas —a
modo de recreaciones de lienzos del XVII- por medio de un austero estilo
visual construido por primeros planos, tomas largas y composiciones
propias al género de la naturaleza muerta, todo ello bajo una luz tenebrista
de gran simbologfa que por medio de sus contrastes luminosos agudiza el
drama interior de los personajes.

En relacién con el contenido, el barroquismo de Dreyer en Dies Irae
se referirfa a una agonfa espiritual que sufren los personajes que pugnan
por conseguir su libertad sabiendo que estdn atados por los lazos de los
convencionalismos. Dreyer se propone despojar al individuo de su
corporeidad para ofrecernos el drama de sus almas. Asi, cada gesto, cada
actitud, cada presencia e incluso cada silencio no es mds que un jalén en
la resolucién de ese dilema de proporciones eternas. La lucha pasional de
Ana —que es sobre quien mds presiona el intolerante sistema dominante—
la llevard a ser acusada tanto de brujerfa y como de usar poderes “malignos”
para deshacerse de su marido y poder verse libre para emprender su relacién
con Martin; cuando lo tnico cierto es que la dnica “culpa” es la del libre
albedrio, la de albergar el deseo de liberarse de la opresién socio-cultural
—inherente a ello también la religiosa— representada para ella por Absalén,
su marido.

La liberacién final viene precedida —aunque no se nos muestre, tinica-
mente se nos anuncia— por el sufrimiento; apuntado Dreyer, una vez
mds, por la solucién de tipo espiritual a los dilemas humanos.
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Tras la experiencia de rodar en Suecia el film 7vi Minniskor (Dos seres,
1944), Dreyer no vuelve a rodar un largometraje hasta 1950, Ordet (La
palabra), baséndose para ello en un drama teatral del pastor danés Kaj
Munk, proyecto que habia querido llevar a la pantalla desde la década de
1930. En Order describe las costumbres de la vida rural con gran naturalidad
y realismo, asi como el enfrentamiento social de dos comunidades religiosas.

El preciosismo de las imdgenes invita a incorporarse dentro de la accién
—construida por largos planos cargados de didlogos y matizadas situaciones—
la cual se desarrolla con una esplendorosa lentitud, reflejo de la esencia
del ambiente campesino en el que estd ambientada la historia; en definitiva,
transmite una atmdsfera contemplativa para goce del espectador.

El discurso del film, lejos de identificarse ideolégicamente con una u
otra prdctica religiosa, gira en torno al problema de la fe, cuestién que se
resolverd finalmente tras el enfrentamiento de extremos opuestos, por
una fe sencilla y pura

Dreyer potrebbe indicare nella parabola la vittoria della fede dei semplici
contrapposta alle beghe e agli alterchi dei piccolo predicatori delle varie
comunita religiose nordiche, dei pastori, degli atei, dei fanatici, degli agnostici
[Rainieri, 1978:220].

Asi, en esta batalla espiritual de la justificacién por la fe, Johanes
representa el tltimo remanso de fe dentro de un mundo ligado a unos
rituales que han hecho perder el significado de la religion —préctica cuyo
tnico sentido es vincular al humano con Dios— hecho que se revela en
toda su magnitud con la figura del pastor escéptico ante la falta de los
milagros. En consecuencia, desde el punto de vista del pastor, el camino
de la Salvacién se ha truncado pues la falta de lo milagroso en la experiencia
espiritual humana harfa imposible la conversién —previo acto de fe— y en
definitiva la Salvacién.

Enfrentamiento encontramos de igual manera en el seno de la familia
Borgen entre el padre y su hijo Mikael. El primero con una fe de signo
optimista sobre la que gira su existencia; y el segundo con un sentimiento
escéptico —mds bien agndstico— motivado por el enfrentamiento con la
dureza de la existencia cotidiana. Por encima de estas diferencias aparece
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de nuevo Johanes, quien con sus delirantes palabras reivindica el sentido
evangélico de la fe y el significado de la experiencia religiosa.

La lucha por la diferencia en la concepcién de la fe se encuentra
manifestada entre los patriarcas de las familias Borgen y Petersen, los cuales
en su dialéctica impiden la realizacién de los sentimientos entre Ana y
Anders. Si el primero reivindica que la relacién con lo divino ha de producir
una suprema alegrfa por vivir; el segundo y los adeptos a su culto hacen lo
propio desde el punto de vista pesimista, optando por una fe que se revela
como un estado de penitente amargura perpetua. Sélo en un momento
determinado este enfrentamiento doctrinal adquiere sus verdaderas connota-
ciones al revelarse en plena discusién los reproches que se efectdan estos dos
patriarcas por pertenecer a distintos grupos sociales: el campesino y el
burgués. De nuevo el punto de inflexién lo representa Johanes con su
proximidad a Dios, alejado de las beaterfas y reconocedor de que nada es
imposible para Dios si se le pide con fe. Llegdndose a la conclusién de que
la “enajenacién” de Johanes no es mds que la ilusién del primitivo estado de
fe sin cargas dogmdticas de ningdn tipo.

Hay que sefialar que la fe genuina y verdadera que reivindica Dreyer es
la que alberga la pequefia Maren, quien confia desde la ingenuidad de su
edad (referencia al ideal evangélico recogido en Marcos 10:15 y Lucas
18:17) en su tio, aunque éste llegue un momento en el que tras recuperar
la razén parece dudar. Asi, Maren incita y espera con mds fe que nadie la
resurreccion de su madre, hecho que no obstante se revela artificioso,
pues si bien Dreyer habia recogido en anteriores films los conflictos
espirituales, la presencia de Dios no se habia hecho tan palpable como en
este caso. Maren, en contraposicién al resto de personajes, no ha estado
tan influenciada por la muerte de su madre pues permanece aferrada a la
promesa de Johanes, la promesa de la palabra, la cual sélo se hard realidad
por medio del sufrimiento:

Ce monde de la vie endormie ou figée devient vraiment vivant apres
I'intervention de la mort. La mort d’Inger, souhaitée par Peter dans un acces
de fanatisme, predite par Johannes, révele 3 Mikkel que la vie est déchirement;
a Peter qu’elle est charité; 2 Johannes qu’elle est déception, quand il essaye en
vain, une premitre fois, de la ressusciter; au vieux Borgen qu’elle est, jusqu’au
bout, souffrance [Sémolué, 1970:142].
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Por tltimo, destaca en este film un hecho que es una constante en la
produccién de Dreyer: la importancia de la mujer en relacién, ademds,
con el tema religioso. Tradicionalmente estigmatizada por la praxis religiosa,
la mujer ha sido tenida en segundo plano dentro tanto del catolicismo
como del protestantismo; sin embargo, Dreyer, al apuntar por el contenido
—la idea— del mensaje cristiano, nos ofrece una reivindicacién del papel
femenino dentro de lo espiritual, tema mds que cimentado en los escritos
evangélicos. Asi, Juana, Ana o Inger representan esa rehabilitacién de
igualdad entre el ser humano y la Divinidad cuyo contrario no es mds
que una invencién humana.

La mistica de la ciencia ficcion

La ciencia-ficcién, entendida tal y como se conoce hoy dfa a través de las
peliculas, tiene su origen en la literatura de anticipacién escrita a partir
de finales del siglo XIX, en las cuales se unifica la accién en un futuro
imaginado segtn la evolucién de la ciencia.

El género en si se subdivide en diversas aproximaciones futuristas, asi,
por un lado destacan las novelas o relatos que muestran una preocupacién
veridica por el hipotético avance de la ciencia y cémo afectard ésta a la
sociedad futura, pudiéndose destacar en este sentido las obras de H.G.
Wells y Julio Verne; por otra banda destacan las novelas y comics que relatan
aventuras espaciales en las que el aporte técnico o cientifico —pseudocien-
tifico serfa mds acertado— es un mero condimento para el dramatismo de la
narracién; en definitiva son las tipicas historias de viajes interplanetarios,
luchas con seres de otros planetas.

Por regla general, los relatos de ciencia-ficcién suelen plantear una
sociedad futura producto de una transformacién cientifica y tecnoldgica
que es asumible desde el presente; mostrando el efecto que esta evolucién
ha tenido en cuanto a organizacién social: politica, econémica, costumbres,
etcétera.

Incluir el cine emanado de este género se hace necesario puesto que las
relaciones que se establecen en estos films van mucho mds alld del
enfrentamiento bien-mal propio a todos los demds géneros. A pesar de
presentar mundos o sociedades donde el discurso religioso tradicional no

157



tiene sentido o razén de ser, las historias plantean un mensaje teoldgico en
el que se apunta a la presencia de una fuerza misteriosa, un misterio sobrena-
tural —en definitiva: un ente superior— que controla y rige el devenir del
universo; junto a un, siempre presente, cardcter de catdstrofe cdsmica. No
ha olvidarse que las doctrinas religiosas acerca del fin del mundo siempre
han dado pie a la intervencién de elementos estelares, pues ese fin del mundo
es presentado plagado de aparicién de cometas, choques de planetas, oscure-
cimientos de sol y luna, etcétera, originando un mistico miedo planetario
que bien encuentra su proyeccion cinematogrifica en lo desconocido del
espacio: malvados extraterrestres, abducciones, mutantes, etcétera.

Por otro lado, la ciencia ficcién, en lineas generales, no harfa mds que
retomar ciertos temas legendarios —en los que se mezclan mito y realidad—
de todas las culturas para trasladarlos a un mundo futuro dominado, en
la mayoria de los casos, por la tecnificacién; de tal manera que las miticas
luchas de los dioses escandinavos o los héroes griegos se reescriben bajo la
perspectiva futurista con idéntico resultado: triunfo del héroe y destruccién
del malvado.

La aparicién del género en la cinematograffa corrié a cargo de Georges
Meélies, quien realizd su primer film de ciencia-ficcién en 1898 (Le réve
d’un astronome, ou la Lune d un métre), siempre con una cierto toque
humoristico como se puede ver en Voyage dans la Lune (Viaje a la luna,
1902). Posteriormente surgen realizaciones en otros paises como la utopia
Metrdpolis (1926), de Fritz Lang, en Alemania, la aventura espacial Aelita
(1924), de Jacob Protozanov, en la Unién Soviética, en la que, curiosamente,
el tema de un viaje a Marte servia para exportar la Revolucién Bolchevique
al planeta rojo; o el film con guién de H.G. Wells 7hings to come (La vida
futura, 1936), realizado en Gran Bretafia. Todos estos casos presentan
una imaginativa visién de lo que serfa el mundo del mafiana en el que no
importa tanto la tecnologfa como las relaciones entre los miembros de la
sociedad.

Esta primera aproximacién a la ciencia-ficcién tiene un cardcter optimista,
en cuanto que la tecnologfa no es mds que un apoyo del hombre para
conseguir inventos realmente ttiles para la humanidad alejados de todo
peligro; en contraposicién a las peliculas realizadas posteriormente y que
tienen un mensaje pesimista en cuanto que presentan una sociedad o
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estructura social similares a las actuales, aunque dominadas por el mundo
de la ciencia y tecnologfa.

Siguiendo la impronta de los relatos de fanta-ciencia que se entregan
semanalmente en periédicos o que constituyen una parte muy importante
de los pulp, aparecen en pantalla seriales como Flash Gordon, basado en el
héroe del comic creado por Alex Raymond; y Buck Rogers. No obstante,
la gran eclosién del género se dard tras el final nuclear de la Segunda
Guerra Mundial y el comienzo de la Guerra Fria.

2001: la ciencia ficcion

El género alcanza su mayoria de edad con el film 2001: A space odyssey
(2001: Odisea del espacio, 1968), reflexién que Stanley Kubrick efectia
en relacién a la religién desde el punto de vista cientifico, tal y como
manifestaba el realizador con las siguientes palabras:

El concepto de Dios es el corazén de la pelicula, pero no en su idea tradicional.
No creo en las religiones monoteistas, pienso que cada uno puede construir una
intrigante definicién cientifica sobre El.

El argumento de la pelicula, que parte de un relato de Arthur C. Clarke,
titulado 7he sentinel (El centinela), estd dividido en tres partes: un predmbulo
ambientado en los inicios de la humanidad en el que la presencia del monolito
—y el contacto que tenga con él los primates que se acercan a su lado—
senalard el punto de arranque para la evolucién distanciando a los primates
de los hombres. Un segundo momento es el que se desarrolla alrededor del
monolito encontrado en la Luna, que emite un mensaje con direccién a
Jupiter, y la expedicién cientifica puesta en marcha para localizar el posible
receptor de la misma. Serd este episodio —el de mds duracién— el desarrollado
a bordo de la nave Discovery y tendrd como protagonistas a los astronautas
Poole, Bowman y al computador HAL 9000, el cual se rebelard contra sus
creadores, y serd desconectado —en una claustrofébica secuencia— por
Bowman. El episodio final se desarrolla en una dimensién desconocida
para el entendimiento humano, es la metamorfosis de Bowman tras su

159



muerte fisica en un ser de naturaleza espiritual y que se convierte en el
primer representante de una nueva humanidad tras el final nuclear del
relato.

La historia del film ilustra la evolucién de la humanidad desde sus
inicios como primates hasta un plano superior al de los humanos,
alcanzando una naturaleza mistica, producida tras la mutacién bioldgica
de Bowman como Hijo de las estrellas. El proceso evolutivo aqui mostrado
recoge alguna de las teorfas del momento no sélo en relacién con aspectos
puramente cientificos, como la existencia de vida en otros planetas; sino
también acerca de la existencia de la Divinidad y el sentido de la vida
como sefialaba el mismo Kubrick:

En primer lugar, inmortalidad biolégica. Los quimicos piensan que se puede
detener con medios quimicos el envejecimiento de las células, e incluso invertir
su proceso. Esto constituye la primera etapa, en trescientos o quinientos afios.
En una etapa siguiente, en diez o cincuenta mil afios, las mdquinas-inteligencias
desempefardn un primer papel en el planeta, pues todas las experiencias que las
criaturas biol6gicas pueden conocer podrdn ser también vividas por las mdquinas.
En una etapa final, se llegard a entidades que tendrdn un conocimiento total y
podrdn convertirse en seres de energfa pura, en una especia de espiritus. Tendrdn
probablemente una potencia casi-divina: comunicacién telepdtica con todo el
Universo, dominio completo sobre todas las materias, capacidad para hacer
cosas que hoy se atribuyen solamente a Dios. Esto es lo que me fasciné en el
tema, es el fondo de la pelicula y su razén de ser [Gubern, 1970:9].

Kubrick personifica a Dios como un gigantesco monolito al que
simbdlicamente y para acrecentar el cardcter cientifico del film dota de tres
medidas perfectas (los cuadrados de los tres primeros numeros) 1:4:9. Lo
hace presente en el proceso evolutivo de la especie humana y serd precisamente
cuando el hominido decida acercarse al monolito, tomar contacto con él,
cuando reciba el intelecto y comience a hacer uso de instrumentos para
asegurar su sustento. Magistralmente el realizador hace un salto en el tiempo
utilizando el vuelo del hueso lanzado por el hominido transformédndolo en
nave espacial para poder asi dar paso al siguiente episodio.

El episodio de la Luna da a entender que el hombre ha olvidado la
presencia de ese Ser Superior que ha tutelado la evolucién de la humanidad
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desde un principio y que por medio del mensaje a Jupiter sélo estd recordando
esa presencia. La transformacién de Bowman serd reflejo de la vida espiritual
tras la muerte material, sin que sea necesario una resurreccién fisica.

La influencia del film de Kubrick se dejé manifestar en cineastas
posteriores con diversa fortuna. Por un lado, la maestria de los efectos
especiales empleados en este film dard lugar a una interminable saga de
films en los que privan los efectos de naves espaciales y guerras en el
espacio exterior por medio de luminosos rayos ldser encuadradas dentro
del subgénero de la space opera, 1éase: Battlestar galactica (1978), Curse of
the cylons (1978); por otro, algunos realizadores han intentado continuar
la aproximacién al tema desde la reflexién de corte teoldgico, pudiéndose
mencionar dentro de este dltimo caso al realizador ruso Andrej Tarkowski
con su film Solaris (Solaris, 1971), en el que el tema religioso se diluye en
una reflexién cientifico-sentimental acerca de la vida extraterrestre mds

cercana a Forbidden planer (Planeta prohibido, 1956) que a Kubrick.

El alienigena redentor

Al margen de todos estos films en los que aparecen naves espaciales, luchas
entre facciones de un poder galdctico que parecen una ldgica evolucién de
las formas tradicionales de gobierno terrestre; encontramos otra serie
de films en los que el alienigena es el protagonista en cuanto que enviado
alaTierra, ya sea por propia voluntad o accidentalmente, siendo su actividad
casi mesidnica, y respondiendo a unos patrones mds o menos comunes a
todos ellos: “el prototipo de héroe joven, de origen oscuro y fuerza sobre-
natural para enfrentarse a los poderes del mal, cuya tarea es contribuir a
estimular en todos nosotros la fe en un mundo mejor y el coraje para
afrontar los problemas” (De Miguel, 1980:199).

La figura del alienigena presentada en las peliculas que se han consti-
tuido como cldsicas del género ha respondido a las mds diversas realidades
sociolégicas. Asi, por ejemplo, durante la época de la “caza de brujas” del
senador McCarthy, la ciencia ficcién —en todas sus manifestaciones—
presentaba a un enemigo invisible que venia del exterior para acabar con los
valores bdsicos de la sociedad estadounidense; pudiéndose sehalar como

161



ejemplo The thing (El enigma de otro mundo, 1951); Invasion of the body
snatchers (La invasion de los ladrones de cuerpos, 1956); This island, Earth
(Mds alld de la Tierra, 1956) hasta establecer una larguisima lista.

Sin embargo, otros films han presentado al alien no como un ser peligroso,
sino como alguien digno de confianza y que viene a la Tierra para mediar
entre los conflictos humanos revistiéndose de un acento mesidnico. En este
sentido cabe mencionar a Klaatu, el extraterrestre protagonista de 7he day
the Earth stood still (Ultimdtum a la Tierra, 1951), que viene a este planeta
para advertir que el peligro no son los habitantes de otros mundos —por
extension: lo desconocido— sino el propio hombre y su afdn destructor.®

Entre los extraterrestres cinematogréficos mds pacificos se remarca ese
cardcter mesidnico, llegando incluso a aparecer como una revisién de la
propia figura de Cristo.

Uno de los casos mds significativos es el de Superman, héroe del comic
creado en la década de 1930 por Jerome Siegel y Joe Shuster, y llevado al
cine como serial a partir de 1948; para pasar luego a la pequefia pantalla
en la década de 1950; finalmente, en 1978 comienza una serie de peliculas
—hasta contabilizar cuatro— protagonizadas por el malogrado Christopher
Reeve. No ha de extranar pues que la esencia de Superman sea la de un
ser que destaca por encima del resto de los mortales ofreciendo salvacién.
Se puede establecer un paralelismo entre la figura de Superman y la de
Jesucristo:

* Origen celeste: Superman (Jor-El) fue enviado por su padre —ante el
inminente fin del planeta Crypton— a la Tierra, donde debia ayudar a
los humanos. Aqui es criado por una pareja humilde que le ensefian
los mejores valores morales y éticos.

* Doble naturaleza: por un lado adquiere naturaleza humana (Clark
Kent).

* Mientras que, por otro, su naturaleza alienigena o celeste le hace capaz
de proezas sobrehumanas.

¢Idea que ya habia sido presentada en la pelicula sueca Himmelskibet (1917), donde el
protagonista es un humano que llega a otro planeta y representa una amenaza por sus
instintos de violencia.
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* Conocimiento superior al de los humanos, el cual le ha sido legado por
su padre por medio de unos cristales luminosos que albergan toda la
informacién necesaria para conocer su origen y saber cual es su misién.

¢ Antes de comenzar a “hacer el bien” efecttia un retiro de connotaciones
casi misticas a un lugar desierto —el polo Norte— donde conocerd sus
origenes y el poder que alberga su cuerpo.

* Gracias a sus poderes realiza acciones mds alld del entendimiento
humano, es capaz de volar, alterar el curso de la historia, tiene capacidad
para gobernar sobre las fuerzas de la Naturaleza, etcétera.

La historia de Superman no deja de ser una réplica comercial a la historia
de Jests, para ofrecer al ptblico un redentor secular nacido en la sociedad
industrializada y modernizada del siglo XX.

Un caso similar es el del film de Steven Spielberg E. 7" The extra-terrestrial
(E. T el extraterrestre, 1982). Volvemos a encontrar en esta pelicula algunos
rasgos que hacen del ser espacial, del desconocido, un redentor para el
humano. Spielberg ya habia tratado el tema de los extraterrestres con
anterioridad en Close encounters of the third kind (Encuentros en la tercera
fase, 1977), film en el que plantea el contacto con seres de otros mundos,
siendo éstos pacificos y capaces de ensefiar y proteger a los humanos.
Curiosamente esta pelicula no estd exenta de un cierto toque mistico,
pues el contacto con los extraterrestres inicamente pueden hacerlo unos
cuantos elegidos —iniciados, si se prefiere— por medio de la musica, lo que
no deja de recordar la intima ligazén que ha existido entre todo culto
religioso y el empleo de la musica para realizarlo.

E.T., al contrario de la multitudinaria visita de alienigenas del film
anterior, presenta a un individuo que ha quedado accidentalmente abando-
nado en la Tierra por sus companeros de expedicién. Aparece asi de nuevo
la figura del ser celeste en la Tierra. Encontrard refugio con un grupo de
nifios, los cuales se convertirdn en sus “discipulos”, que le ayudardn a
contactar con el cielo, donde estd su casa; resultando casi una oracién el
insistente ruego del alienigena por regresar al espacio. El misticismo
mesidnico de la pelicula alcanza cotas mayores cuando E.7. sana la herida
de Elliot con sélo tocarle con el dedo, secuencia que recuerda el tema de
la Creacion de Addn, interpretado por Miguel Angel en la Sixtina. Adn
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mds misticismo, si se quiere, cuando E. 7" muere en los experimentos a los
que lo someten las autoridades gubernamentales —pudiendo establecer
un paralelismo con la crucifixién— y su posterior resurreccién, la cual
precede a su ascensién al espacio, o por emplear un término mds espiritual,
a los cielos. Antes de partir, £.7. deja al protagonista un legado ético: §¢
bueno, una especie de nuevo resumen evangélico; al mismo tiempo que al
marchar la nave en la que regresa a su hogar deja una estela que se torna el
arco iris, elemento que desde el punto de vista religioso es la senal de un
pacto establecido por Dios con la Humanidad.”

En otras ocasiones, y siguiendo teorfas recientes, el extraterrestre no es
el ser peligroso dvido de sangre humana, sino que es el verdadero sentido
de la religién humana en cuanto que visit6 la Tierra en un remoto pasado
dejando un legado cultural y cientifico que fue tenido por los humanos
como un corpus doctrinal.® En relacién con lo expuesto puede destacarse
el film Stargate (Stargate, puerta a las estrellas, 1994), en el cual se plantea
un viaje por el tiempo y el espacio utilizando una puerta estelar encontrada
en una excavacién arqueoldgica del antiguo Egipto. El viaje terminard en
otra galaxia, en un planeta similar a la Tierra pero en una fase histdrica
anterior que se corresponde con la del Egipto faradnico.

El poder es ejercido por una casta de extraterrestres errantes liderados
por Ra, alienigena que serfa la encarnacién del Mal, el cual asume un papel
de dios creador, de cuya autoridad no es posible escapar. En el film el
arquedlogo Daniel descifra en un jeroglifico el origen de la historia de Ra:

Un viajero de las estrellas lejanas escapé de un mundo moribundo buscando
una forma de alargar su propia vida. Su cuerpo, débil y deteriorado, anunciaba
un inminente fallecimiento. Parece que toda su especie estaba en vias de
extincién. Viajé y buscé en las galaxias un modo de enganar a la muerte y llegé
a un mundo rico y abundante en vida donde encontré una raza primitiva:
humanos; una especie a la que, gracias a su poder y conocimentos podria

7 Se trata del episodio del diluvio narrado en Génesis 9. En concreto, la aparicién del arco
iris se menciona en los versiculos 12 a 17.

8 Ténganse presentes las interpretaciones que se han hecho en este sentido —no sélo desde
medios paracientificos, sino por autores como Clarke o Asimov— de civilizaciones como la
egipcia o las precolombinas, y de sus representaciones artisticas, las cuales se interpretan como
esquemas de naves espaciales, pistas de aterrizaje y toda una variopinta parafernalia extraterrestre.
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mantener eternamente. Cay en la cuenta de que dentro de un cuerpo humano
podria iniciar una nueva vida [...] Un joven camind hacia la luz. Ra tomé al
joven y poseyd su cuerpo como un pardsito en busca de un huesped y habiendo
habitado esa forma humana se autoproclamé soberano.

No obstante, los habitantes de dicho planeta, liderados por los terrestres
que introducen una nueva concepcién de civilizacidn, logran derrotarlo,
plantedndose la idea de la muerte de los dioses y la autosuficiencia del ser
humano.

Mediante este tipo de films se reverencia una ideologfa segtin la cual
aquello que tradicionalmente ha sido identificado como “divino” no es
mds que la visita de seres extraterrestres, pudiendo explicar la eterna
psicomaquia desde un punto de vista racionalista, ya que aunque se trate
de civilizaciones sumamente avanzadas no han logrado superar ciertas
diferencias, produciéndose enfrentamientos entre ellos. De esta manera
se explican no sélo las creencias del mundo cldsico, sino la propia doctrina
judeo-cristiana, apareciendo la rebelién de Lucifer como un golpe de
Estado de un lider planetario descontento con el orden de Dios, la presencia
de los dngeles como vigilantes extraterrestres, y la propia vida de Jesucristo
como la de un vigilante venido de las estrellas para ver como marchaban
los humanos, entre otros muchos aspectos.

La ciencia ficcién, mds que ningtin otro género, permite acrecentar la
siempre presente lucha Bien-Mal. El intento por que el Bien resulte
vencedor no sélo dependerd de los esfuerzos de los héroes, mds o menos
humanoides, sino que es necesario el despliegue de las fuerza sobrenaturales
para conseguirlo y vencer asi —en concordancia con la esperanza de toda
creencia religiosa actual— al agente maligno de turno: sea este un alien,
un imperio estelar o un monstruo mutante; en definitiva, corresponde al
anhelo tan humano de que la maldad desaparezca, y no por mediacién de
los humanos sino por medios ligados mds con la dimensién espiritual.

Conclusién

Una vez efectuada esta breve panordmica del catalogado como cine religioso,
del cual hay mds muestras que no pueden ser analizadas en este espacio,
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bien se puede concluir que en el llamado cine biblico lo tnico que se
encuentran son obras que se aprovechan de una predisposicién del pablico
para conectar con un mensaje que le es conocido de antemano por formar
parte del imaginario colectivo de lo religioso en el que vive. El libro bdsico
de dos de las creencias monoteistas con siglos de antigiiedad queda reducido
en la pantalla cinematogrdfica a un despliegue de efectos especiales, grandes
multitudes de figurantes, bailes exdticos, batallas épicas y alardes técnicos
que se imponen por encima de cualquier posibilidad de critica o exégesis
biblica.

La crisis del cristianismo tradicional y el auge de filosofias espiritualistas
han dado lugar a la realizacién de films que toman parte de dicha carga
ideoldgica y tratan de venderla a través de la imagen cinematogréfica. Asf,
las pantallas se han ido adornando intermitentemente con fuerzas césmicas
inherentes al hombre y con las que se es capaz de arreglar cualquier
problema humano, al tiempo que sirven para explicar, aunque sea de
forma rocambolesca, el origen del ser humano y su sentido de la vida.
Historias de ciencia ficcién —como el proyecto cinematogréfico (harto
cansino) de George Lucas, o el anime japonés— que en el fondo basan su
existencia en ideas reales en el terreno espiritual.

Frente a ello, un remanso de racionalidad lo constituyen aquellas peliculas
cuya finalidad es establecer una critica al hecho religioso en cuanto relacién
del ser humano con lo Divino. La reconstruccién de todas las dudas acerca
de esta relacién siempre se puede ejercitar a través del mesianismo expre-
sionista de Metropolis y otras reminiscencias espiritualistas del cine de Weimar,
el discurso —un tanto fastuoso pero embriagador— de Griffith en Intolerante,
la sencilla interpretacién del humanismo en el vagabundo chaplinesco, o
en la religiosidad —peculiar mezcla de medievalismo y barroco— de Pasolini
en su lectura cinematogréfica del evangelio de Mateo.
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