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RESUMEN

Este trabajo corresponde al primer médulo
de una lined de investigacién , pensada
para avanzar en los estudios sobre
Comunicacién/Cultura. El proyecto intenta
acercarse a la deconstruccion de objetos
culturales (el cine en este caso),

con una mira conceptual nueva

y metodologias plurales.

Adopta como horizonte de pensamiento

lo simbdlico-imaginario, como instancia
crucial del problema cultural. El ensayo
toma en cuenta conceptos tales

como «energia dindmica», a la luz del cual
nos interesan las identidades culturales

y la «Colombianidady, en términos

de procesos dindmicos, de interrelaciones
y tensiones.

This work is the first module of a research
building, stablished to advance in the study
of Communications and Culture.

The project tries to approach

the deconstruction of cultural objects

(the film in this case) with a new conceptual
view and plural methodologies.

It adopts the symbolical-imaginary

as a horizont of thought like a decisive
instance of the cultural problem.

The essay takes into account, specially,
concepts such as «symbolic energy», under
which we are interested in the cultural
identities and the «Colombianism»,

in terms of dynamic processes,
inter-relationships and strains.

«Oh Sefior, nuestro Dios. Ayvidanos

a destrozar sus soldados -

y convertirlos en jirones
sanguinolentos con nuestros cuchillos
..a ahogar el estruendo de los cafiones
con los chillidos de sus heridos
retorciéndose de dolor... a dejar

por tierra sus humildes hogares

con un huracdn de fuego...»
Mark Twain

«Sé que soy sélido y soy fuerte,
Hacia mi convergen sin fin

las incesantes cosas del universo,
Todas me escriben 'y debo descifrar
esas escrituras.

Sé que soy inmortal,

Sé que mi orbita no puede ser medida
por el compds del carpintero,

Sé que no me perderé como la espiral
que en la oscuridad traza un nifio
con un palo encendido.

S¢ que soy augusto,

No me importa justificarme

o ser comprendido, -

Veo que las leyes elementales nunca
piden disculpas.

(Creo no ser mds vanidoso

que la escuadra con la que construyo

mi casa)».
‘Walt Whitman



NTRODUCCION

El orden remoto de esta investi-

gaciénes! la inconformidad
existente desde los afios setenta con
los paradigmas por entonces domi-
nantes en las investigaciones sobre
comunicacién. Funcionalismos, es-
tructuralismos, marxismos, en sus

diferentes versiones, no abarcansino

aspectos superficiales y estéticos del
fen6meno comunicativo.

Poco a poco se fue abriendo paso
lapreocupaci6n por vincular ese cam-
po al problema de la cultura, revalo:-
rizando a partir de allf un concepto
del sentido abierto alas profundiades
del poder y del deseo que también
trascendia las primeras generacio-
nes de la semiética y los enfoques
psicolégicos reduccionistas.

De esta manera, la década de los
. ochenta se caracteriz6 por la apari-
cién de importantes lineas de inves-
tigacién que iniciaron el desarrollo
delarelacién comunicacién/cultura,
haciendo més compleja la nocién de
realidad social mediante laintroduc-
ci6én de instancias de andlisis que no
se circunscriben a la racionalidad
econémicay politicay, que incursio-
naban en la exploracién de las redes
significativas o redes de sentido que
constituyen la vida colectiva.

Consecuencia principalisima de
los anteriores desplazamientos fue
el nacimiento de nuevas interpreta-
ciones acerca de lo latinoamericano,
en las que el lugar de las preguntas
por los desniveles, brechas y des-
equilibrios del desarrollo fue ocupa-
do por los interrogantes relativos a
los conflictos de matrices culturales
y a los mestizajes e hibridaciones en
los procesos de conformacién de
identidades, con una nueva visién
del choque entre tradicién y moder-
nidad vivido en este continente, y
una nueva manera de pensar las fun-
ciones de los medios masivos de
comunicacién en el universo de los
imaginarios.

Dentro de este nuevo pensamien-
to nos interes6 en particular la men-
ci6n de la existencia de una matriz
simb6lico-dramdtica que no respon-
dia a las representaciones y sensibi-
lidades de la matriz racional-ilumi-
nista y que, seguramente, expresaba

unaintersubjetividad movidaporuna
energia simbolica diferente a la pro-
cesada por la razén y voluntad del
sujeto histérico-cultural moderno.
Desarrollando este pensamiento
varios autores han reconocido la
importante presencia del elemento
simbdélico en la realidad latinoame-
ricanaZ, su influencia en las mezclas
interculturales (Cfr. el concepto de
«hibridaciones» en N. Garcia Can-
clini) y en los destiempos o0 anacro-
nismos caracteristicos de nuestras
identidades (Cfr. el concepto de
«mestizajes» en J. Martin Barbero),
que hacen tan particular nuestra apa-
ricién en la historia occidental.
Este fue el punto de partida que
nos sirvi6 para comenzar nuestro

propio viraje en la manera de pensar

la realidad colombiana, distancidn-
donos de los enfoques cominmente

utilizados en los estudios acerca de -

nuestro pafs, en los que la preocupa-
cién por la dimensién cultural era
superficial.

MARCO DE REFERENCIA

Porserel cine un hechorelevante

"en la historia mundial de los medios

masivos y, también, en la formacién
de las identidades culturales latinoa-
mericanas, decidimos iniciar por all{
nuestralineade investigaci6n, conel
prop6sito de interrelacionar catego-
rias que permitieran hacer mis com-
plejos los andlisis de los objetos cul-
turales. Dichas categorias fueron: re-
cepcidn, sujeto-espectador, e identi-
dades culturales entendidas desde
los imaginarios colectivos.

La primera de ellas nos daba la
posibilidad de superar los paradigmas
que habian considerado el proceso
de comunicacién como un asunto de
efectos causados desde arriba sobre
receptores vacios, pasivos y sin his-
toria (es decir, sin situacién), mani-
pulados para amoldar su vida a los
modelos de los mensajes difundi-
dos. En adelante sabfamos que la
recepcién es activa porque en la ins-
tancia del destinatario se ponen en
accién miiltiples mecanismos de re-
semantizacién que desdoblan en va-
riados sentidos los mensajes y que
cumplen muy diversas pricticas so-
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ciales de orden sincrénico y diacré-
nico.

Con la categoria del sujeto-es-
pectador superdbamos las teorfas
puramente racionalistas, funcionalis-
tas y las centradas s6lo en la ideolo-
gia. Aprendimos que el sujeto-es-
pectador se constituye desde los
mundos inconscientes donde surge
la relacién especular con la imagen
(organizaci6n primigeniade lamira-
da), origen remoto de la situacién
que caracteriza al mundo contempo-
rdneo y, por consiguiente, antece-
dente fundamental para el acceso al
orden simbdlico de lo social. Por lo
tanto, no se constrefifa dicha catego-

- rfa ni al individuo aislado €n su psi-

quis, ni a sus capacidades argumen-
tativas, ni a los condicionamientos
originados en sus roles o status por
supertenencia adeterminadas clases
sociales. Se trataba de un sujeto his-
térico que trascendia lo 16gico y lo
social y que nos permitia situar el
fenémeno de larecepcién cinemato-
grafica en una perspectiva no positi-
vista.

Y avanzamos en la construccién
tedrica de las identidades e imagina-
rios latinoamericanos y colombia-
nos, teniendo también como base las
dindmicas contradictorias de lo que
se entiende hoy por el mestizaje cul-
tural, concepto que integra dimen-
siones étnicas, politicas, simbélicas
y comunicativas, que no pueden tra-
tarse con laidea antigua de unaiden-
tidad cultural unica, homogénea,
centralizante y estable, sino por el
contrario, que requieren modelos
complejos para representar los con-
tenidos y formas plurales, fragmen-
tarios y dispersos que hoy caracteri-
zan nuestras realidades culturales.

COMUN'CAC'ON No nos interesan las identidades cul-



turales y la colombianidad en térmi-
nos de «sustancias», sino en térmi-
nos de procesos dindmicos, de inter-
relaciones y tensiones.

Por su parte, con la categoria de

Tenfamos que complejizar tam-
bién nuestro fundamento epistemo-
légico y el disefio metodolégico. Por
una parte, reconocer que inicidbamos
ante todo un ¢jercicio hermenéutico
de comprension cultural y que, por
ello, los datos que construyéramos
debian pasar por diversas instancias
de sintesis teérica de creacién propia,
trascendiendo el positivismo.

De otra parte, sabifamos que la
realidad que aborddbamos nos exi-
gfacombinar varias técnicas investi-
gativas para construir los datos des-
de miiltiples miradas, porque de lo
contrario nos abocdbamos aunasim-

- plificacién injustificada. Finalmen-

los imaginarios podfamos reconocer

en el amplio campo de la cultura
contemporénea —especialmente en
lo referente a los medios masivos—,
las vias por las cuales se actualizan
en el mundo de hoy los contenidos
miticos de la vivencia contempor4-
neay se confiere un sentido paradé-
jico de nuevo cufio a la relacién
ficcién/realidad.

Hasta aquf llegaba nuestro mar-
codereferencia conceptual enel que
recogiamos visiones generales indis-
pensables para avanzar en la via de
complejizacién que nos habiamos
propuesto.

Lo resumido muestra nuestra in-
tenci6n de incursionar en un concep-
to de comunicaci6n que no se restrin-
giaalainformacién, o alos c6digos y
textos inertes. Querfamos asomarnos
al «m4s alld» de ellos, a esa realidad
invisible, escurridiza, miltiple y
mutante del «exceso de sentido» que
funda los actos humanos y cuyo se-
guimiento dnicamente es posible a
través de vestigios y huellas borrosas,
de tenues matices, deslizamientos y
claroscuros; pero al mismo tiempo,
no querfamos renunciar al trabajo de
campo y a los datos empiricos. En
sintesis, anheldbamos observar en el
terreno algo que expresara la presen-
cia de esa zona de incertidumbre cul-
tural donde los mundos inefables y

misteriosos del espiritu —sin ser sélo.

inconsciente reprimido—, producen
acontecimientos de sentido pasando
a través de los individuos, los grupos
y las instituciones, para generar una
historia que los sobrepasa.
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te optamos por tres modalidades: el
andlisis de los textos filmicos, la
encuesta representativa, y los talle-
res de recepcién, sabiendo de ante-
mano, que se trataba de técnicas que
no se comportarfan de igual manera,
que no podrian reducirse una a la
otra ni ser replicadas entre si, que
propiciarfan situaciones comunica-
tivas cualitativamente diferentes y
que, por tanto, las interpretaciones
no se seguirian linealmente de una a
otra técnica sino que exigirfan mo-
mentos creativos hermenéuticos que
tendieran los puentes para hallar los
resultados significativos y las rele-
vancias tedricas. Cada una de dichas
técnicas revelaria facetas de un suje-
to-espectador también muiltiple y
cambiante, siendo necesario que nos
acogiéramos més a un criterio de
sincronicidad que de causalidad.

NIVELES DE ANALISIS

Para nosotros la profundidad del
an4lisis se referia a qué tanto los datos
nos permitfan avanzar en el sentido
de complejidad y densidad propuesto
en nuestras opciones tedricas. A me-
dida que fuimos manejando las tres
técnicas investigativas de rastreo em-
pirico, susresultados posibilitaron in-
terpretaciones que sistematizamos en
diversos niveles de profundidad or-
ganizados desde lo més cuantitativo
hasta lo més abstracto hermenéutico.

Son niveles de creciente cualifica-

ci6n en los modos de caracterizar la
recepcion cinematogréfica activa del
sujeto-espectador estudiado.

Enel primer nivel obtuvimos tres
evidencias elementales basicas:
a) Laimportanciade ver cine, pues-

to que el 86,3% de la muestra
afirmé hacerlo, y entre ellos el
53% reconocié ver cine por lo
menos una vez por semana. Este
dato ofrecia un interés inicial
grande pues, dada la variedad de
espectdculos ofrecidos hoy en
dia, el porcentaje hubiera podido
ser menor. Estdbamos ante el
hecho claro de una practica so-
cial generalizada.

La existencia de un «espacio

audiovisual» conformado por el
_cine, latelevision y el video. Per-

sonas que vieran cine s6lo en los
teatros no fue sino un 75%, mien-
tras que el 33,5% lo vefa en tele-
visién y el 45.9% combinaba
ambos medios. Esto querfa decir
que la situacién clésica del ci-
neasta en la sala oscura, punto de
partida en los andlisis del sujeto-
espectador, se cambiaba por una

Situacién mdés sociocultural que

tipicamente psicoanalitica, lo cual
desplazaba con mayor claridad 1a
reflexién hacia nuestros intereses
tedricos. Este dato también per-
mitia pensar que se ampliaba con-

siderablemente la oferta de peli-
culas al no depender sé6lo de la
cartelera de las salas de cine.

Sin embargo, el proceso de com-
plejidad te6rica del andlisis se ini-
¢i6 con el primer recuento de pe-
liculas extranjeras y colombianas
preferidas por los encuestados.
Dichos datos nos mostraron que
la 16gica de la recepcién no era
reflejo exacto de lalégica comer-
cial, sino que, por el contrario,
aparecfa otra l6gica cultural un
tanto independiente de aquella, la
cual insinuabacaracteristicas pro-
pias de unarecepcitn activaen la
que el sujeto-espectador mostra-

ba gustos nacidos de otras matri-
ces de sensibilidad.

Las cinco peliculas extranjeras
preferidas fueronen su orden: «Ram-
bo», «Laley del monte», «Termina-
tor», «Bajos instintos» y «Retroce-
der nunca, rendirse jamas», las cua-
les concentraron el 40.7% del total
de respuestas obtenidas. De entrada

b)

<)



ltamaba la atencién que una produc-
cién tan viejacomo «Laley del mon-
te», conservara ese alto indice de
respuestas. También era interesante
el contraste que presentaba este film
con los mundos de «Terminator» y
«Bajos instintos», y el contraste que
existia entre la accion «sana» de
«Retroceder nunca» y la accién vio-
lenta de las otras cuatro peliculas.
Ademds, si la preferencia por «Re-
troceder nunca...» respondfa al gus-
to por el karate, otras producciones
de este género podrian haber figura-
do antes que ella.

Desde otro 4ngulo era muy suge-
rente que hechos publicitarios como
las dos peliculas de «Batman» no

entraran en los primeros rangos y-

que géneros ligeros de humor tam-
bién estuvieran ausentes, tratindose
de un piblico en el que la vena hu-
moristica es tan importante (v. gr. la
serie de «Locademia de policfa», las
pelicuas de Eddie Murphy, etc.). Por
ultimo, se observaba igualmente cue
las peliculas relacionadas con rela-
tos sociopoliticos (v. gr. JFK) tam-
poco se inclufan en los primeros lu-
gares de las preferencias.

En sintesis, tenfamos de partidaun
conjunto de apariciones y omisiones
inesperadas, asi como de contrastes
insinuantes, suficientes parasospechar
que estdbamos ante un cornportamiento
teSricamente muy significativo.

Al conocer las peliculas colom-
bianas preferidas, la anterior apre-
ciacién se acentu6 en algunos aspec-
tos porque entre las cinco primeras
nombradas («Amar y vivir», «Cén-
dores no entierran todos los dias»,
«Cré6nica de una muerte anunciada»,
«El gallode oro» y «El embajadorde
la India»), el tema del humor sélo
apareci6 en quinto lugar, predomi-
nando las teméticas graves y dramé-
ticas. Otra ausencia interesante era
que tampoco entraran entre las cinco
primeras un film como «El nifio y el
papa», y otro humorfstico como «El
taxista millonario».

(POR QUE TOMAR EN SERIO
A RAMBO? -

Mi4s de una vez, al presentar ante
piblicos «cultos» y comunidades

«Cientificas» los resultados de este
trabajo, la reacci6n ha sido similar:
no vale la pena el esfuerzo por EX-
PLICAR Y COMPRENDER un ob-
jeto cultural tan insignificante como
Rambo. Las razones basicas para
descalificarlo de entrada son: su ca-
ricter comercial (mercancia de mala
calidad, necesariamente no-artfsti-
ca), su esencia imperialista (al servi-
cio del «capitalismo yanqui»), su
dejo sexista y racista (abiertamente
discriminatorio), su carécter «defor-
mador al servicio de anti-valores»,
tales como laexaltacién de la violen-
cia, 1a traicién y falta de solidari-
dad... Es, en una palabra, la tipica
pelicula que NO hay que ver!!

Sin embargo, contrariamente a
lo que piensan muchos estudiosos de
lo social, nuestros espectadores la
ponen en el primer lugar de sus pre-
ferencias y nos obligan a preguntar-
nos: ;qué hay en este banal y «repug-
nante mastodonte armado» que pro-
duzca identificaciones y proyeccio-
nes? ;Se trata simplemente de una
vulgar manipulacién o alienacién -
segiin del lado que se la mire- produ-
cida por el aparato publicitario? ;Es
una irritante muestra del mal gusto
de sujetos espectadores mal educa-
dos?

Tenemos que adverlir que nin-
guno de estos interrogantes orientan
nuestraindagacién. Siasumimos que
el espectador produce sentido y que
interactda con el texto, poco impor-
tan los prejuicios y descalificaciones
del pensamiento academicista...
Rambo es para nosotros un paradig-
ma de légica paraconsistente (G.
P4ramo), un prototipo de actuacién
en la dimensién de lo simbélico, un
«mundo posiblé» revelador del pre-
tendido «real concreto»..., que debe
ser tomado tan en serio para el ané-
lisis como el més sesudo texto de
Marx, Weber o Hegel. Y que nos
exige nuevas formas de pensar, nue-
vas matrices paracomprender y nue-
vos modos de ver las bizarras apro-
piaciones que hacemos de objetos
tan aparentemente residuales como
esta «seudo-epopeya» de la indus-
tria cultural... Y asi intentaremos
abordarlo.

Lo realmente importante para ESSdiaihlhstiaeioh
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nosotros es que «Rambo...» es la
pelicula preferida de los colombia-
nos. Y que sila prefieren deben tener
razones para hacerlo. Y que en esas
razones se encuentran representados
dindmicamente sus imaginarios y se
reflejan rasgos basicos de sus identi-
dades. ;Cudles? (Ver tabla 1).

Entre sus espectadores 1.9% pien-
sa que en ella se reflejan los colom-
bianos.

Como se observa en la tabla 2
que aparece a continuacién, larazén
bésica de preferencia es «la accién»
y aventuras (68,7%). A algunos les
gusta por su violencia (11.1%).

Su audiencia, como en las demds
peliculas preferidas, es muy variada,
pero en términos generales, predo-
minan los hombres «j6venes, em-
pleados», que pertenecen a los sec-
tores populares. El andlisis semi6tico
y el taller nos permitirdn acercarnos
mds certeramente a una caracteriza-
cién de su perfil. En principio vamos
aentender «la accién» —raz6n basica °
de preferencia~como «relacién con-
flictiva con el entorno».

FICHA TECNICA DE RAMBO.
FIRST BLOOD PART Ii:

Direccion: George Cosmatos
Guidn: Sylvester Stallone y James
Cameron

Produccién: Mario Kassar, Andrew
Vajna Productions

TABLA1

PERFIL BASICO

DE LOS ESPECTADORES
DE RAMBO

Es preferida por:
40.0% estrato 3
36.5% estrato 2
15.1% estrato 4

58.6% hombres

23.5% 12 a 17 afios
19.6% 18 a 23 afios
20.4% 24 a 29 afios
18.2% 30 a 35 afios

64.2% estudios de bachillerato
22.5% estudios de primaria

6.7% estudios universitarios




Actuacion Principal: Sylvester
Stallone
Pais Productor: Estados Unidos de
América

I. RESUMEN DE LA HISTORIA

John J. «Rambo», ~El excom-
batiente en Viet Nam que tiene en su
haber 59 matanzas confirmadas, 2
medallas de plata, 4 de bronce, 4 de
purpura y un servicio distinguido
con la Medalla de Honor— se en-
cuentra en una prisién realizando
trabajos forzados. Le restan aiin cin-
co afios de condena en ese lugar.

El coronel Trauffman, un anti-
guo amigo le propone participar en
una misién secreta que se llevard a
cabo en el Oriente: buscar prisione-

ros de guerra en Vietnam y limitarse -

a tomar fotografias como prueba,
justamente en el campamento del
que escapd aiios atrds. Sillevaabuen
término la maniobra encomendada
podra dejar la prisién, volver al
ajército temporalmente y con suerte,
recibir el perd6n presidencial.

Ya en Tailandia, Rambo se en-
trevistacon Marshall Murdock, quien
le explica que en caso de comprobar
la existencia de tales victimas de la
guerra, la Fuerza de Asalto Delta se
encargard luego de rescatarlas. Ade-

mds le recomienda usar la moderna
tecnologia que ponen a su disposi-
cién, olvidar la guerra pasada y con-
centrarse en la misién.

Cuando Rambo salta en paracai-
das, queda atrapado en lamaniobray
en la base se admite tdcitamente su
muerte. Sin embargo el héroe logra
llegar al lugar acordado, sin equipa-
je, y entrar en contacto con el agente
local, una joven mujer llamada Co-
bao.

Al encontrar numerosos prisio-
neros norteamericanos en terribles
condiciones Rambo se dispone a la
lucha ignorando las 6rdenes. Libera
a uno de sus compatriotas y mata a
varios soldados vietnamitas que se
interponen en su camino, incluso a
uno que pretende asesinar a Co-bao.

Emprenden la riesgosa huida,
evadiendo los disparos de los cafio-
nes enemigos, hacia el barco que los
llevar4 al lugar en el que al dfa si-
guiente un helicéptero debe recoger
a Rambo.

En el momento crucial, Murdock -

ordenaal piloto del helic6ptero abor-
tar la misién sin haber recogido a
Rambo y al prisionero. Los vietna-
mitas los apresan para llevarlos de
nuevo al campamento.
ParaMurdock admitirla existen-
ciade prisioneros en Vietnam inicia-

Frequency

131
3
1
18

4
24
11
27
27
11
28

3
10

2

280

TABLA 2
RAZONES POR LAS QUE LA PELICULA «RAMBO» GUSTO
Valid Cum
Value Label Value Percent Percent Percent
- Accién, Aventura 1 46.8 471 47.1
Suspenso, trama 2 1.1 1.1 48.2
Realidad del pafs 3 4 4 48.6
Violencia - maldad 4 6.4 6.5 55.0
Horror, terror 5 14 14 56.5
Amor, sentimientos 6 8.6 8.6 65.1
Humor, comedia 7 3.9 4.0 69.1
Ficcién, muerte 9 9.6 9.7 - 71.6
Drama, muerte 9 9.6 9.7 81.3
Aspectos técnicos 10 39 4.0 85.3
Actuacién. 11 10.0 10.1 95.3
Moral, valores 12 1.1 1.1 96.4
13 3.6 36 100.0
IMISSING
TOTAL 100.0 100.0
Valid Cases 278 Missin Cases 2

riaotra guerray, en su opinién, nadie
dariabillones de d6lares por «fantas-
mas».

Elcomandante soviético, que tra-
baja en alianza con los vietnamitas,
torturaa Rambo, por espionaje,como
muestra de las represalias que se
tomar4n contra quien intente resca-

-tar en el futuro a los «criminales de

guerra detenidos por la repudblica de
Vietnamy. ‘

En medio de un gran dramatis-
mo, Rambo finge acceder a las ame-
nazas: llama a la base, como se le
indica, y aprovecha para amenazar a
Murdock. Gracias a la complicidad
de Co-bao huyen nuevamente lejos
del campamento. Esta muere acribi-
llada por el jefe vietnamita, en un
instante de descuido. Rambo la en-
tierra y mediante unritual se prepara
para la lucha. Ataca sin piedad y de
las formas més inesperadas a los
soldados que le buscan. Rambo ven-
ce en una lucha cuerpo a cuerpo a
Yushin (un «<Rambo» ruso, menos
hébil), se apodera de su nave y vuela
hacia el campamento, donde liberaa
los prisioneros.

Tras eludir los sofisticados me-
dios de los enemigos, y con gran
periciaenel manejode lanave, Ram-
bo sortea los inconvenientes deriva-
dos de las fallas técnicas y llega a
Tailandia con sus compaiieros. Toma
revancha de Murdock, intimidan-
dolo. Finalmente Trauffman le re-
cuerda que a pesar de todo lo que ha
pasado, no debe odiar a su pafs.
Rambo reitera sus sentimientos pa-
triéticos y marcha sin rumbo, cami-
nando como sélo puede hacerlo un
poderoso guerrero con su muscula-
tura.

II. LOS HALLAZGOS

«Rambo», First Blood Part II»
generd en términos de la critica una
«rambomania que crecié como un
incendio forestal» y forma parte de
un nuevo género de films shows de
TV norteamericarios que retoman la
temdtica «Vietnam» y se dirigen a
un publico joven, ese que no vivié
directamente el drama nacional de la
guerra pero que puede tener unaidea
al respecto, una apreciacién hecha



con base en historias de victorias
ficticias y arrolladoras sobre enemi-
£0s comunistas.

Segtin datos de la prensa neo-
yorkina, esta pelicula gané durante
los primeros dias de exhibicién en
los Estados Unidos més de 32.5 mi-
llones de d6lares, alcanzando de esta
manera un puesto importante dentro
de las listas de popularidad en la
historia del cine norteamericano.

Sinembargo, el film tuvo un cos-
tode produccién relativamente bajo,
—se nota en el resultado final: «El
Vietnam de Rambo parece ser algo
mis grande que Central Park»3—, y
el film mismo ha sido tachado por
criticos norteamericanos como «ba-
gatela ideolégica» y «falto de vero-
similitud».

(Qué es, entonces, lo que hace a
esta pelicula tan atractiva para el
publico?

A travésdel andlisis semiotextual
del film se han detectado tres ejes de
sentido: EL HEROE (SUPER EGO),
EL ESPECTACULO Y EL PA-
TRIOTISMO, nodos que se entrela-
zan con fuerza y remiten unos a otros
conformando la matriz explicativa
deeste texto filmico: «kEL DIVISMO
HEROICO». Se ha llegado a la for-
mulacién de esta matriz luego de
haber realizado el andlisis semiotex-
tual y de adoptar algunas vetas expli-
cativas que ofrecia el acercamiento
al género épico.

SiNTESIS DE RASGOS .
DE LA MATRIZ
DEL «DIVISMO HEROICO»

a) Héroe marginél, incomprendido
y rechazado por la sociedad, que

tiene que sobrevivir defendién-
dose no s6lo de sus contrincantes
inmediatos, sino de la manipula-

cién a que lo quiere someter el

poder. Por ello, est4 listo a pasar
por encima de cualquier orden
que no sea la que él mismo se
imparta, dispuesto incluso, a en-
frentarse a cuanta autoridad se le
atraviese.

b) Luchador solitario que maneja
armas elementales de fuerte con-
notacién simbélica (cuchillo,
arco, flechas), desdefiando las
tecnologfas modernas, pero do-
minando también su manejo.

c) Aunque posee una s6lida forma-
cién académicamultidisciplinar,
le otorga mds valor a una cierta
inteligencia natural, a un saber
primario e intuitivo.

d) Personaje que se funde con en-
tornos naturales primitivos de sel-
vas, bosques y junglas, rodeado
de mitologias ex6éticas, de ele-
mentos arcaicos, en escenarios
donde estdn muy presentes el fue-
go, el aire, el agua y la tierra.

¢) Sus soportes morales en la vida
son: su creencia en valores idea-
les de un pafs utGpico (solidarioy
bueno); su fuerza psicoldgica de
no esperar nada, de no aferrarse a
ninguna causa, viviendo estoica
y pragméticamente la ausencia
de esperanza; su confianza en si
mismo; su fidelidad a compro-
misos afectivos nacidos exclusi-
vamente de €l (a su antiguo jefe,
a sus camaradas).

f) Cultiva con esmero su muscula-
tura, su apariencia sensual, pero
parece despreocuparse de lo erd-
tico y sentimental.

g) Aunque implacable y ferozen el
combate, su rostro transmite fra-
gilidad, desprotecci6n, abando-
no, casi un cierto aire infantil.
Ademis, es duefio de un caudal
de ternura y comprensién que
expresa a los nifios, las mujeres y
los débiles.

Con alguna libertad en el uso de
los términos se ha utilizado la expre-
si6n «sagade Rambo»*4, parareferir-
se a este film, a riesgo de escandali-
zar tanto a los literatos como a quie-
nes ven en Rambo sé6lo un fantoche

creado por Hollywood, un protago-
nista de victorias inventadas por los
estadounidenses para ocultar su de-
rrota ante Vietnam; o, un vehiculode
propaganda politica.

Resaltar en este momento el ca-
récter épico de la pelicula no obede-
ceaunintento de «reivindicar filmes
comerciales» asimildndolos a los
géneros literarios y por tanto a una
pretendida cultura culta. Lo que vale
la pena tener en cuenta para la com-
prensién de peliculas que como ésta
son producto de la industria cinema-
togréafica norteamericana basada en
la politicade géneros, es que se com-
ponen de una mezcla de elementos
heredados de géneros literarios con
ampliatradici6n histérica, delas exi-
gencias del publico contempordneo,
de las posibilidades narrativas y ex-
presivas del cine, de los rezagos del
star system, de la estratificacién de
la industria cinematografica y de los
requerimientos del mercado.

Aunque en este trabajo el anéli-
sis de la pelicula es de car4cter tex-
tualy utiliza herramientas semiéticas,
no sobra tener en cuenta la anterior
aseveracion, pues si bien es cierto
que los filmes actuales no se ajustan
alos modelos cldsicos y literarios de
narracién, tampoco son «hijos bas-
tardos» de la literatura y los medios
de comunicacién sino textos auténo-
mos que, de una manera novedosa y
propia, retoman los elementos de
antiguos esquemas de narracién y
los incorporan a la vida de hoy y-al
mundo del especticulo cinematogra-
fico con un «look» y un «ethos»
moderno: ahf esté su especificidad.

Enelcasode «<RamboFirstBlood
Part II» no nos encontramos ante un
relato épico en el sentido clésico del
término: no posee como aspecto es-
pecialmente diferenciador la supra-
perspectiva del rapsoda, tampoco la
proliferacién de protagonistas que
cumplen todos una tarea épica y po-
seen un perfil exacto entre otros mi-
les, la vastedad del espacio, la corpo-
reizacion de dioses y entidades espi-
rituales abstractas, la enorme mag-
nitud del tiempo, ni la grandiosidad
del movimiento dramético, narrati-
vo, ontol6gico’ que por demds sufri-
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cine; pero es claro que este film

presente dos elementos fundamen-

tales del género épico (que coinci-
den con dos de los ejes que confor-
man nuestra matriz explicativa):

1. Un madrtir y héroe (contemporé-
neo) que recibe cantos y alaban-
zas, que condensa en s{ mismo la
«necesidad de una memoria co-
lectiva de glorificacién de he-
choshist6ricos»®y que finalmen-
te, estd «comprometido en un
acto ejemplar...[y] muestra que
elhombre puederealizar su esen-

ciaenunasociedad delacuales,

a un mismo tiempo, expresién
vivay trascendenciasimbélica» -
«S6lo en este nivel puede el hé-
roe épico encontrar hueco en el
cine, enun universo estilizadoen
donde la imagen hierética que le
alza al rango de los semidioses,
expresa y significa mucho antes
que darle cuerpo. Los mitos en
estado puro como Sisifo, Pro-
meteo, Hércules o Jas6n, perso-
najes que desaparecen totalmen-
te detras del mito, son impensa-
bles en cine: o bien no son sino
sfmbolos vivientes de una repre-
sentacién teatral como ocurre en
la «Electra» de Cacoyannis, o
bien, se reducen a no poder en-
carnar otra cosa que conceptos...
sin poder acceder nunca a ningu-

narealidad viva... imédgenes sim- .

bdlicas que eternizan el aspecto
mds significativo de lo que fue-
ron. Est4dn en el mundo de los
conceptos... el héroe no puede
aparecer m4s que por sus propias
significaciones»8.

2. Larecuperacion trascendental del
ethos de un pueblo y la centrifu-
gacién de elementos épicos dise-
minados en su tradicion.

A. EL HEROE

Rambo, el protagonista del film,
posee las caracteristicas del HEROE
mencionadas con anterioridad y para
ello cumple unitinerario que lolleva
de su estatuto como persona al de
sfmbolo de una nacién:

Este nuevo prototipo de héroe es
el de un ex-combatiente en Vietnam

que posee las destrezas de milhom- |(SSAINTLYd o))
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bres y debe hacer uso de ellas por-
que es protagonista de una con-
tiendasocial, UNA GUERRA con-
temporanea. Por tanto, hay en la
historia una misién, una causa lo
suficientemente valiosa como para
justificar la participacién en el con-
flicto y una radicalizacién o polari-
zacién de actitudes y posturas con
respecto al asunto en cuestién.

Curiosamente, no se trataaqui de
un conductor de grandes ejércitos o
deun lider sagaz y corpulento que se
juegue la victoria midiendo fuerzas
con un igual del bando contrario.
Rambo libra sus batallas en solita-
rio, €l contra cientos de soldados.
Este hombre posee en s{ mismo TO-
DA LA FUERZA, LA AGILIDAD
Y EL INGENIO como caracteristi-
cas inherentes a su ser: nadie anun-
ci6 su gesta en profecfas, nadie le
obsequi6 armas o implementos mé-
gicos para salir victorioso en las lu-
chas, no es el preferido de ningin
dios que desvie las balas o los pro-
yectiles que a él se dirigen; y es
reacio adejar que sus facultades duer-
man mientras las armas sofisticadas
hacen su trabajo. Rambo es la poten-
ciapura, lafuerza, enterezay astucia
contenidas que no necesitan, sino
eventualmente, de otros.

Permanece el interrogante: ;lu-
chasolo parahacer més evidente que
basta un norteamericano con una
buena causa para vencer a todo un
pueblo? o ;lo hace porque él no es
una persona sino un pais?

Rambo acepta ir solo a territorio
enemigo y cumplir la misién, ~lo
cual es posible debido a la superiori-

" dad de sus poderes como atleta, gue-

rrero valiente, estratega y héroe dis-
puesto al sacrificio—, y en su guerra
de un solo hombre, donde hace lo
que nadie diferente de €l podria ha-
cer, supera los peligros en territorio
enemigo, descubre un hecho injusto
que concentra en alto grado un dolor
moral para su nacién y se impone la
responsabilidad de legitimar un
pasadoy un presente heréicos, tan-
to a los ojos de los enemigos como
ante los de sus compatriotas que no
estuvieron de acuerdo con la guerra
de Vietnam.

Rambo es portador de una ex-

periencia humana, la de la GUE-
RRA, que resume la existencia en la
dualidad: PELIGRO DE MUER-
TE y TACTICAS PARA LA SU-
PERVIVENCIA, las cuales com-
prenden una amplia gama que va
desde el uso de 1a propia fuerza para
la defensa personal hasta la elimina-
ci6n del OTRO.

Este héroe aparentemente tiene
una vision de la vida adquirida a
través de sus experiencias como
soldado y guerrero. Sus objetivos en
la vida, y los medios para lograrlos,
se formulan a partirde esa visién y se
expresan con lenguaje bélico:

Co-bao: Hay demasiada muerte

“aqui. Por todas partes. S6lo quiero

vivir, Rambo. Quizds ir a América.
Vivir una vida tranquila, y ti?
Rambo: Ganar... sobrevivir.
Co-bao: No es tan fdcil sobrevivir.
Todavia hay guerra aqui.

Rambo: Para sobrevivirlaguerra...
convertirte en la guerra.

Sus deseos se expresan al igual
que sus objetivos y medios para lo-
grar los fines, no de la forma colo-
quial en que lo harfa cualquier perso-
na sino que toman la forma imperso-
nal y colectiva de las maximas, casi
consignas:

Coronel Trauffman: Lo que pasé
aqui (en Vietnam) pudo ser un error
pero... no odies a tu pais por eso.
Rambo: (Se voltea sorprendido)
Odiarlo?. jMoriria por él!

Coronel Trauffman: Entonces, ; qué
quiéres? '
Rambo: Quiero (dice con furia) lo
que ellos quieren (mira a prisione-




ros que él rescatd). Quiero lo que
cualquier individuo que vino aqui'y
entrego sus entrafias y todo lo que
poseia... (a manera de reclamo)...
que nuestro pais nos quiera como
nosotros lo amamos a él...

El personaje de Rambo se com-
plementa al interactuar con otros y
vaconstruyendo poco a poco un vas-
to y ejemplarizante cosmos de com-
portamiento épico nacional:

¢ En su relacién con el Coronel
Trauffman se evidencia el respeto y
la admiracién con que los hombres
de guerra, verdaderamente integros
y nobles, rinden tributo a un héroe
que posea la grandeza de Rambo.
Ellos que estuvieron en el terreno y
defienden a una Naci6n saben cudl
es el precio a pagar, los peligros que
se corren y la madera de que estd
hechoun superhombre como Rambo.

Trauffman, su antiguo maestro,
€s quien anuncia la nueva misién y
estd investido de autoridad moral
por haber sido combatiente en Viet-
nam y sobreviviente con cierto ran-
go dentro de la jerarquia militar. El
esquien provocalaacciénde Rambo
en Vietnam mediante la notificacién
de la misién con sus condiciones,
riesgos y premios. De este modo
queda claro que, este hombre poten-
te y lleno de cualidades superio-
risimas a las de cualquier mortal
actuarfa s6lo en cumplimiento de
una misién, en aras del deber y la
justicia y desataria su letal guerra de
autodefensa s6lo frente auna provo-
cacién que atente contra su supervi-
vencia. r

Debe quedar muy claro para el
espectador que Rambo no viaja de
nuevo a Vietnam por placer: El est4
autorizado por los sagrados ideales
de la justicia y la libertad. Y su
misién toma las caracteristicas de
una guerra en el momento en que,
luego de recibir 1a propuesta Rambo
preguntaingenuamente a Trauffman:
«Ganaremos esta vez?». Trauffman
le contesta: «Queda de tu cuenta esta
VEZ».

Ademés de constituirse en la es-
peranza americana, Rambo es defi-
nido a lo largo de la pelicula por
Trauffman: «Es el mejor combatien-

te que conozco, deseoso por ganar la
guerraque alguien perdi6. Y si ganar
significa morir... morir. Sin ningtn
temor, ningin remordimiento. Y algo
mas, lo que llamamos infierno, para
€l es hogar». Luego que Murdock
impide el rescate, él y Trauffman se
embarcan en una discusién:

Trauffman: ;Bastardo!

Murdock: Usted estd equivocado.
En su caso no cometeria el error de
revivir el tema.

Trauffman: No. Usted es quien se
equivoca.

Murdock: ;Respecto a qué?
Trauffman: A Rambo

En ese momento, aunque el hé-
roe se encuentra a kilémetros de dis-
tancia tratando de salvar su propia
vida, empieza a cernirse la amenaza
sobre Murdock porque Rambo es
capaz de lo imposible: salir de un
campo de prisioneros en Vietnam y
llegar para vengarse. .

Por sus investiduras Trauffman
es quien estd capacitado para profe-
rir una evaluacién o sancién dentro
del relato: €l condena a los soldados
que estdn bajo el mando de Murdock
y que cumplen acudiendo a las ar-
mas la orden de no efectuar el resca-
te, llamandolos «mercenarios»; in-
siste en hacer cumplir el trato que
Murdock se empeiia en desconocer
(rescatar a Rambo) y, finalmente,
recuerda a los descreidos que por un
hombre como Rambo vale la pena
arriesgarlo todo: trabajo y reputa-
cién, los cuales serfan poca cosa en
elnivel heroicodelaexigencia. Nada
material puede comprar o recom-
pensar el valor y la valentia ilimita-
dos. De hecho, tanto en Rambo II
como en Rambo III, en el momento
en que Murdock plantea la misi6én y
Rambo es presentado al responsable
de la misma hay un despliegue de
silencio, arrogancia muda y fuerza
moral contenida por parte del héroe
que hace a Trauffman regodearse
orgullosamente contemplando ese
ser heroico, como diciendo : «Mi-
renlo, ad-mirenlo!».

Este personaje que conoce a
Rambo como a la palma de su mano,
m4s que ningtin otro en toda la peli-

cula se encarga de brindar informa-
cién acerca del hilo vital del guerre-
ro, de la naturaleza del mismo y
‘principalmente, de «<CCANTAR» SU
GLORIA, SU VALOR, TODOS
LOS ATRIBUTOS PORLOS CUA-
LES ESTE HEROE PUEDE SER

DIGNO DE ADMIRACION.

¢ En la relacién del héroe con la
guerrera Co-Bao, se nos muestra
una relacién de complicidad, cama-
raderia y algo parecido al amor. Un
afectocastoy purosignado por alian-
zas secretas de los guerreros que
puestos enunasituacién limite arries-
gan su vida por la del otro y sufren
inenarrablemente cuando su compa-
fiero de lucha es destruido en su
carne, en sus sueflos y esperanzas
por el odiado enemigo.

La mujer es oriental... pero una
oriental con quien es posible hacer
una alianza, alguien décil, que com-
parte el suefio americano aunque nun-
ca haya pisado el territorio de este
lado del mar, alguien de quien se
puede esperar fidelidad en la lucha,
alguien a quien se puede proteger,
dar 6rdenes y cuidar en aras de la
justicia, laigualdad y LAS ALIAN-
ZAS.

* En surelacién con el Prisionero
herido, Rambo se presenta como
DEFENSOR Y PROTECTOR DE
LOS DERECHOS QUE POSEEN
LOS NORTEAMERICANOS EN
CUALQUIERLUGARDEL MUN-
DO. Rambo no duda en ningtin mo-
mento respecto a desobedecer las
érdenes e iniciar €l solo un rescate.

Durante el itinerario narrativo la
accién heroicade Rambo se enmarca

bbbt ¢t ticmpos y espacios especificos:
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El manejo de] tiempo en la peli-
cula «Rambo, FiratBlood Part Two»
estd en relaci6n directa con la histo-
ria, las capacidades que el héroe debe
poseer para salir avante en sumision
y con una variacién que el cine nor-
teamericano actual introduce al ha-
cer su propia, «comercial» y moder-
na versién del género épico:

Rambo tiene apenas 36 horas para
llegar al campamento, tomar las fo-
tos, y acudir al sitio de rescate. El
hecho de que las acciones del héroe
tengan que llevarse a cabo y exitosa-
mente en un tiempo tan reducido y
limitado hace que las dotes del héroe
sean magnificadas, no sélo por la
dificultad del reto sino por la partici-
pacién del espectador en el tiempo
instantdneo y emotivo que conforma
la historia.

Si bien, dentro de las caracteris-
ticas de los relatos épicos tradiciona-
les se encuentra el tiempo como una
«macrodimensi6n», en esta pelicula
se evidencia que los héroes contem-
poréneos del celuloide se juegan el
éxito de su misién no ya en decenas
de afios sino en décimas de segundo.

De este modo, las 36 horas no
son solaiente un dato en la narra-
cién, son la huella de unalarga tradi-
ci6én que naci6 con el cine, especifi-

‘camente con el intento de mostrar
por montaje alterno el discurrir de
dos situaciones simultineas y que
derivé en la construccién de un sus-
penso en el que normalmente habfa
alguien en peligro y un salvador que
tenfa dificultades para llegar a tiem-
po y solucionar el problema en favor
de la victima.

Estas 36 horas son, en definitiva,

{COMUNIGAGION]

el tiempo caracteristico de la socie-
dad postindustrial, un tiempo conce-
dido al héroe magnifico pero no in-
dependiente, un tiempo otorgado por
otros que tienen poder sobre su vida
y principalmente, un tiempo de la
misién en la que prima una idea de
«avance de lo humano» y de «logros
heroicos», dividido en fracciones pe-
queiiisimas que se llenan con la an-
siedad que tienen tanto los persona-
jes colaboradores como el piblico
de que el héroe acierte en sus célcu-
los estratégico-instrumentales orien-
tados hacia la obtencidn del éxito y
la eficacia.

También hay tiempos de golpe y
contragolpe: de accién donde el hé-
roe y otros personajes realizan des-
pliegues fisicos; y de espera o ago-
nia, en los que Rambo muestra su
fuerzaintelectual y moral, su capaci-
dad de mantener su dignidad perso-
nal-nacional atn ante las crudas ad-
versidades.

Los espacios en los cuales se
enmarcalaacciénde Rambosonuna
cdrcel norteamericana, de la que el
héroe a pesar de sus habilidades, no
intenta escapar; una base norteame-
ricana en Tailandia desde la cual se
coordinalamisiény en donde Rambo
se encontrar con un saboteador bu-
récrata tal y como se presume suce-
di6 en 1a guerra original, un campa-

_ mento vietnamita que es lugar de -

alianza entre soviéticos y vietnami-
tas y sitio de reclusién, explotaciény
tortura para los soldados norteame-
ricanos; y finalmente, los alrededo-
res del campamento que incluyen
bosques, cascadas, una aldea vecina
y la guarida de contrabandistas.

Estos lugares corresponden a un
universo regido por una l6gica gue-
rrera en donde los personajes tienen
posibilidades de acci6n, pasajes a la
vida o a la muerte y estatuto de
vencedores o criminales segin su
adscripci6n a un bando especifico y
su fidelidad a una bandera.

Tanto en expresiones de los nor-
teamericanos como de sus sus alia-
dos en el film, Vietnam adquiere un
sentido: ES EL INFIERNO vy el
mundo en el que existen las ccndi-
ciones para perecer a cada instan‘e.

Superando una situacién en la

que cualquier hombre moriria,
Rambo desciende a Vietnam. Vuel-
ve al lugar infernal del que debe salir
ileso, como de un rito de iniciacién,
pararecobrar su libertad y obtener el
perdén presidencial. Desde este pun-
to de vista, el titulo del film es muy
elocuente: «Primera Sangre», lahis-
toria del héroe norteamericano que
desciende a los infiernos para lavar
una culpa nacional, para volver los
acontecimientos al cauce justo que
debieron haber seguido, para lograr

" una victoria que debié ocurrir pero

que la negligencia de «alguien» im-
pidié. El, en representaci6n de todo
un pueblo pasard la prueba, se some-
terd a los sacrificios necesarios y
volvera victorioso.

El cardcter mitico de suaccién se
resalta cuando en las batallas defini-
tivas Rambo hace del medio natural
su aliado, como cualquier nativo del
pais y lucha contra sus enemigos, en
perfecta comunién con los tres ele-
mentos; tierra, aguay aire estdnde su
lado y le confieren su fuerza natural,
elemental.

El, que es en sf mismo un arma,
intentard sin reatos de conciencia ni
cuestionamientos morales o éticos,
avasallar ese espacio vietnamita con
la RAZON, ese espacio mds inson-
dable por la sorpresa, el peligro la-
tente y el trauma histérico que repre-
senta para su Nacién, que por su
tamaiio o extension.

Por oposicién al infierno Vietna-
mita, estd AMERICA, el pais que en
palabras de Co-bao es en si mismo,
la posibilidad de conservarse con
vida, de vivir tranquilamente». Sa-
bemos por Rambo que éste, su pafs,
le produce un gran dolor por la gue-
rra velada que allf se libr6 contra los
soldados que regresaban de Viet-
nam, pero también sabemos que ~.
por el honor, la gloriay la victoria de
ese pafs que él se somete a toda clase
de sacrificios: «Morirfa por €él».

El film muestrauna dicotomiaen
cuyos polos se encuentran por un
lado, Vietnam, el pais infernal y
mortiferoy porel otro, Estados Uni-
dos de América, pafs que a pesar de
sus fallas merece ser amado y defen-
dido hasta con la propia vida.

Un pais absolutamente malo, re-



presentado de forma radical sin ma-
tices ni razonamientos que sopesen
aspectos positivos y negativos y del
otro lado, América como supraidea.
Laidea primordial de La Naci6nala
que se ama a pesar de los intermedia-
rios (burécratas y «antipatriotas»),
delamisma maneraen que un hombre
moderno puede venerar a Dios, atin
reconociendo serias diferencias con
sus representantes en este mundo. -

B. EL ESPECTACULO

«Es el cuerpo que trabaja y se
exhibe, 1o que constituye, en presen-
cia de la mirada del espectador, la
relacién espectacular. El cuerpo en
la inmediatez de su accién»®. «El
espectdculo parece tener lugar alli
donde los cuerpos se escrutan en la
distancia» 10,

El elemento espectacular cobra
en «Rambo. First Blood. Part Two»
una importancia inusitada. Podria
objetarse, en este punto, que la rela-
cién espectacular y el espectdculo
mismo son inherentes a toda pelicu-
la. Sin embargo, en ningiin otro de
los filmes que conforman el corpus
de anélisis como en «Rambo», el
espectdculo excede la categoria ge-
nérica para convertirse en exhibi-
ci6n fulgurante de la accién heroica
y de lo corpéreo, para devenir ele-
mento estructural, pilar de sentido
dentro de la matriz explicativa del
film.

Sielespectdculo es tan significa-
tivo en este film , se debe a que
«Rambo...» trata de LO EXCEP-
CIONAL Y LO EXTRAORDINA-
RIO, y estos elementos tienen lugar
en un héroe:

ser cuyo valor supera todas las-

expectativas humanas, posee la
agilidad y rapidez de un atleta y
la fuerza de un luchador, que
tiene una aproximacién «inte-
gral» al conocimiento humano

desde 4reas como lamedicina, la

lingiifstica, el pilotaje y uso de
armas letales, que en su estatuto
de guerrero conoce a la perfec-
cién el valor de la vida y de la
muerte, que pone en juego todas
sus habilidades e ingenio en cada
maniobra como si fueralaltima

*

y, que presentarfa una disposi-
cién total al sacrificio si fuera
necesario para su pais.

Rambo es un hombre de accién.
Acci6n que surge engrandecidaen el
film gracias al nimero de adversa-
rios, a la magnitud del problema en
juego, a la precariedad del tiempo
(36 horas) y en términos de la expre-
si6n filmica, gracias a la exhibicién
casi coreografica de los movimien-
tos 4giles y precisos del héroe asi
como a la adoracién que parece pro-
fesar la cdmara por el mismo. A este
respecto se ha pronunciado un criti-
co neoyorkino:

«Rambo no es un hombre que

necesite el amor de otros. El se

ama mucho. Y también se en-
cuentra [en la pelicula] esa inc6-
moda presenciade lacdmaraque
actia como alguien obsesiona-
do. Acaricia el cuerpo y la cara
del sefior Stallone con un aban-
dono no visto en la pantalla des-
de que Josef von Sternberg hacia
peliculas con la Dietrich. Para
alguien que no comparta la ado-
racién de la cdmara, esta suerte
de comportamiento adviene tan
~ cémico que Rambo cae en una
suerte de amaneramiento. Stallo-
ne no s6lo protagoniza la pelicu-
la sino que escribi6 el guién con

James Cameron. Todos los de--

mdés son superfluos. Innecesa-

rios»11,

Tal vez son justamente las cau-
sas de molestia para el critico en
cuestién las que nos permiten enten-
der mds profundamente el film: si el
rostro enigmdtico de Rambo puebla
un gran nimero de planos dentro de
la pelicula y si vemos extenderse su
cuerpo en la pantalla en diversos
dngulos, planos, movimientos y po-
siciones es porque con «Rambo...»
se instaura una manera de presentar
al héroe que constituye una versién
moderna y masculina de la DIVA,
ese modelo de mujer que con su
cuerpo magnificoy su aureolamitica
aglutin6 miles de adoradores alrede-
dor del mundo, concelebrantes que
la guardaron en su memoria durante
varias décadas, que la convirtieron
endiosay que como a tal la adoraron
en los oscuros templos del celuloide.

COMUNICACION
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No se trata simplemente de un
actor fisiculturista, cuyo ego le im-
pulsa a aparecer en el 80% de la
totalidad de los planos enla pelicula.
Se trata del advenimiento del cuerpo
masculino que ingresa al celuloide
con el pretexto no ya de la posibili-
dad de la seduccién (como ocurre
con el personaje femenino) ni con el
4nimo subversivo y sexual que ca-
racterizé a las divas sino con el de la
exhibicién de la potencia orientada a
un fin y a una causa meritoria, un
centramiento en la fuerza y la belle-
za fisica masculinas como partes de
un arsenal bélico. Es el arte de colo-
car lo corp6reo en el espacio escul-
piendo el tamafio y la extensién de
los misculos, las figuras, los perfiles
y el rostro; un intento de corporei-
zacién de esa entidad abstracta que
es un héroe, sintesis de una ética y
una estética particular.

~Rambo, convertido en objeto de
placer estético exhibe su ser, rayano
en la perfeccién, y siembra (o est4
hecho para sembrar) en el especta-
dor la esperanza de lo ideal. Provoca
una admiracién que lejos de desapa-
recer ante la primera vision se acre-
cienta en la repetida sucesién de las
imégenes, en ¢l indolente dngulo de
sus planos del cuerpo, en su aura de
suprema independencia y de supre-
sién de los sentimientos, en la con-
ciencia permanente de que lacdmara
ESTA AHl y de su ser para la cdma-
Ta, en su imagen repetida una y otra
vez que cobra diversas formas en el
mundo de deseos de los espectado-
res y que lo llevan a las vecindades
del mito y la metafisica (donde habi-
tan las divas).

. De ahi deriva la admiracién que
provoca en el espectador, o que pre-
teride provocar: es un hombre que se
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distingue del resto de los mortales,
es perfecto hasta en sus sufrimientos
y «es mejor que nosotros». Por tanto,
no crea un espacio en el cual el
espectador se pueda sentir frente a
un igual ni reconocerse en el dmbito
delas propias posibilidades. Si Ram-
bo es «mejor que nosotros», no es
COMO NOSOLIos.

Es posible hablar a propésito de
este prototipo de héroe, de lo que
Jauss llama «identificacién admira-

“tivar, esa actitud estética que se ori-
gina ante la perfeccién de un mode-
lo. De acuerdo con los planteamien-
tos que dicho autor desarrolla en la
«Experiencia estética y hermenéuti-
ca literaria», la admiracién es una
emocién que crea distancia. Yo ad-
miro lo que estd més alld de mis
posibilidades y lo que estd.por enci-
ma de mi»12,

De acuerdo con Jauss, el héroe
admirado constituye el tema de la
epopeyay, més tarde, como herencia
de la Edad Media, suple una necesi-
dad de satisfaccién admirativa re-
lacionada bien sea con la glorifica-
cién de hechos hist6ricos que supe-
ran la realidad cotidiana o bien, con
el interés de la hazafia desconocida
que alude ademds al deseo de aven-
tura y de un amor perfecto en un
mundo imaginario, alejadodelarea-
lidad cotidiana. La emoci6én admi-
rativa se insufla ante las desdichas y
pruebas sufridas por el héroe perfec-
to, modeloinalcanzable que no pare-
ce hecho de lamisma materiaque los
humanos.

Rambo coincide con este perfil
del héroe épico en la medida en que
ademds del elemento espectacular
yacitado, la pelicula cuenta con per-
sonajes que cumplen la funcién de
recordar las caracteristicas del héroe

y de enaltecerlas, como Trauffman;
presenta escenas en las que los otros
personajes no sélo piden de Rambo
consejo, explicacién y aprobacién
sino que ruegan para que ¢l salga
avante de las pruebas a las que es
sometido; posee didlogos puestos con

_el fin de que el protagonista exprese

el dolor que le causa el desprecioque
le inflingieron sus propios compa-
triotas, m4xime cuando él merecia
alabanzas por «haberlo dado todo
por su pafs» y el deseo de que su
nacién lo ame como €l la am6; y
finalmente, crea las condiciones ne-
cesarias para que el espectador con-
fronte los horrores que sufren los
valientes soldados norteamericanos
en Vietnam con la mediocridad e
indiferencia del burécrata que no
crey6 en la guerra del Vietnam ni la
consideré como algo en lo que invo-
lucraba sentimientos y orgullo pro-
pio. Su actitud heroica y su desdén
hacia las condecoraciones, que se-
gtin él merecen més los prisioneros
de guerra, fortalecen ain mds ese
reclamo en el que deviene el film,
reclamode amor, admiracién y reco-
nocimiento.

«Lo que convierte 1a admiracion
en emocién estética que dispone al
reconocimiento y a la asuncién de
ejemplos, no es el mero asombrarse
por lo extraordinario o lo perfecto,
sino el acto distanciador en el que la
conciencia echa de menos su asom-
bro por el objeto. La identificacion
admirativa estd por encima de la
actuacién reflexiva, a manera de
méximas de la praxis social de la
vida cotidiana, porque en la serie
creciente de modelos personales {mo-
delos que simbolizan y estimulan la
formacién y consolidacién de iden-
tidades de grupo] puede condensar-
se la experiencia de la historia y
transmitirla de generaci6n en gene-
racién»13.

En relacién con estos plantea-
mientos vale la pena hacer explicita
la duda o la necesidad de relativizar
esa disposicién que pueda tener o no
el espectador frente a la asuncién
total o parcial de modelos que le
propone el film. Sin embargo, es
necesario recordar que el gran pibli-

QUUITII,XAI®N] | co de Rambo lo constituyen jévenes
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que no vivieron directamente la ex-
periencia del conflicto nacional y
resaltar que, por una parte, existe la
intencién ejemplarizante de cons-
truir en el film unhéroe espectacular
como Rambo que sélo puede defi-
nirse con superlativos, por oposi-
¢ién a un enemigo comin, tonto y
cruel que s6lo sirve como pretexto
para la realizacién de 1a gesta; y, por
otra, que algunas posturas que califi-
can a Rambo» como una bagatela
ideolégica, con conceptos de politi-
ca poco plausibles, realistas y vero-
similes, mds que criticas ingenuas e
inocentes delatan una falta de com-
prensién del fenémeno.

Ingenuas también, puesto que si
un héroe como Rambo pretende su-
plir la necesidad de una memoria
colectiva de glorificacién de un he-
cho histérico como fue la guerra de
Vietnam, si ha sido construido para
producir una identificacién admira-
tiva y desencadenar por tanto, la
alabanza y loa al veterano, si debe
concentrar en si mismo laespectacu-
larizacién de una experiencia histé-
rica crucial para su pafs, todo esto se
encuentraen perfectacoherenciacon
la divisi6n tajante de la realidad en
dos bandos opuestos, con la polari-
zacién de actores y valores en torno
aun conflictoy conel hechode dejar -
la verosimilitud del relato en manos
dellenguaje trascendental delaemo-
cién que confiere en el cine de ac-
cién mds conviccién al discurso que
laque dariaaun dato estadisticoreal.

Loqueaquiestden juegonoesel
valor documental del film, ni su per-
fecta concordancia con los hechos
hist6ricos sino lacreacién de un nue-
vo mundo simbdélico donde lo que se
da es una revancha ficticia, una vic-
toria que no ocurre en el plano real
sino en el del DESEQ, el mismo
mundo imaginario-simbélico en el
que el espectador incursiona dando
laespalda alas pesadasrealidades de
la vidacotidiana, un imaginario don-
de sufre y goza al lado de su héroe,
que si logra el triunfo esta vez, que
acaba la guerra no como ésta real-
mente termind sino con una resolu-
ci6n pensadaen la clave triple (mas-
culina-espectacular-autosuficiente)
de UN-SUPERHOMBRE-QUE-



LUCHA-SOLO-POR-SU-PATRIA.

Otro elemento importante para
tener en cuenta en relacién con este
héroe espectacular es la invitacién
que hace al espectador y la actitud
que éste puede tomar frente a los

valores y contenidos que el héroe le -

propone. Siguiendo a Jauss: «No se
trata de, mediante un héroe incom-
pleto y de calidad mediana, hacerle
entender situaciones humanas e in-
vitarle a tomar decisiones honestas
[con respecto al problema en cues-
tién]»14. Y lo cierto, es que Rambo
no hace concesiones en este sentido,
parece decir «conmigo o contra mi»:
pone en juego su integridad en expe-
riencias limite y cada sufrimiento al
que es sometido mueve al especta-
dor a la indignaci6n, cada victoria a
la admiracién, cada prueba a la soli-
daridad. Se desenvuelve ademads en
una situacién en la que €l debe matar
o morir. No hay otra posibilidad y
él...siempre se verd obligado a ac-
tuar en defensa propia.

No debe olvidarse sin embargo,
siguiendo a Jauss que «lo que cons-
tituye la satisfaccién caracteristica
enel estadomovil de todaidentifica-
cién estdtica no es el simple abando-
narse a una emocién, ni tampoco la
serena reflexién sobre ella, sino el
movimiento de vaivén, el continuo
diferenciarse de la experiencia ficti-
cia y el probarse a si mismo en el
destino del otro»13

C. EL PATRIOTISMO

«Los sentimientos més fuertes
que tiene un hombre son su reli-
gién, su amor por alguien y su
amor por el pafs. Si ustedes no
tienen hombres que voluntaria-
mente morirfan por su pafs, uste-
des no tienen un pais...Hubo un
mal tiempo hace algunos afios
cuando la gente dejé de ondear la
banderay actuaban como si Amé-
rica fuera de segunda categoria.
Ellos estaban avergonzadosy ese
fue un gran error. América puede
tener problemas pero es ¢l pais
mads libre en el mundo. No tene-
mos que conservar a nuestra gen-
te guardada en paredes con ar-
mas...»16

«Siempre habia pensado que po-
dfa matar o morir por una causa
suficientemente valiosa. Asf fue
como crecimos en el nativo sur
como en muchos otros lugares
del pafs y, por una buena razén:
durante gran parte de historia,
una armada exitosa que la més
importante instituciénque lagen-
te podia poseer. Un mal dfaen el
campo de batalla signific6 la ex-
tinci6n para un gran nimero de
civilizaciones antiguas. Sin em-

bargo este pafs (Estados Unidos) -

nunca ha enfrentado extinciones
en ninguna de sus guerras. Nues-
tras guerras pasadas hansido ejer-
cicios de politica exterior»17
Laaccién heroicade Ramboy su
grandiosidad sélo adquieren un sen-
tido completo y una finalidad, en
relaci6n con la Patria, la que define
el origen de los individuos.y que los
involucra en relaciones afectivas.
Fue en nombre de 1a Patria que se

‘1ibr6 una guerra en el pasado; los

héroes (en la perspectiva del film)
adquieren ese estatuto gracias alamor
que profesen a su patria y alos sacri-

ficios que por ella realicen; son la.

defensa de su honor y el 4nimo de
restituirle una victoria, sin duda me-
recida, las motivaciones que llevan
al héroe a arriesgarse de nuevo; es de
acuerdo con los intereses de la Patria
que se dividen los personajes en re-
presentantes de naciones aliadas o
enemigas y por lo tanto «buenos en
si mismos» o0 «malos en si mismos»;
y finalmente, es en relacién con las
causas patriGticas que se mide el
valor de los combatientes y el dere-
cho a la admiracién de «todos».

El amor a la Patria es un eje que
confiere sentido a todos los elemen-

tos narrativos y representativos del |(SSIUINIEAYETeI
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film y ademds completa la siguiente
triada:

LO HEROICO (el super-ego) /
LO ESPECTACULAR / EL
PATRIOTISMO (la causa-noble)

-VS- :

EL ANTIHEROE (enemigo) /
LO COMUN-COTIDIANO/
LA TRAICION o LAS CAUSAS
INNOBLES (traidor visto en su
pequefiez fisica y moral)

Aquello que el héroe construye
mediante su desenvolvimiento y las
relaciones que sostiene con otros per-
sonajes es mucho més que la intrin-
cada trama de una pelicula de ac-
cién, se trata principalmente, de un
Universo de Representaciones del
ETHOS de un pueblo, de elementos
épicos pertenecientes a su tradicion
nacional y de lo esencial de su pro-
yecto humanistico.

Allf se conforma un panorama
valoral, hecho de presupuestos, de-
cisiones, acciones y reacciones de
los personajes que bien puede ser
leido no ya en la clave moral (bien-
mal) o con el dnimo de critica al
«espectdculo imperialista yanki»
sino como una referencia a la situa-
cién cosmogénicade este superhom-
bre norteamiericano que es Rambo y.
a los mundos de sentido de los
cuales se nutre.

Adentrarse en estos mundos e
identificarlas normasespecificas que
alli adoptan asuntos como la actitud
ante lamuerte, el cardcter del herois-
mo, ¢l sentido de sacrificio, la defi-
nicién de lealtad y obligacién, la
trascendencia y los desbordamien-
tos y frenos de los instintos... requie-
relaidentificacién previade algunos
elementos épicos y otros pertene-
cientes al proyecto humanistico re-
presentado en el film:

en el corazén de lo espectacular

se manifiesta el elemento épico

que se resumiria en la expresion

«mas grande y mejor» y segin

el cual lo norteamericano y el

héroe norteamericano son, desde

todo punto de vista, superiores a

sus oponentes. Esta superioridad

se presenta con visos de naturali-
dad encampos tan disimilescomo



la belleza fisica y el manejo del
cuerpo, la espiritualidad y fuerza
moral, asicomoenelingenioy la
destreza con las armas mds mor-
tiferas.
Esasicomoevocarlafiguradela
diva —de la cual Rambo constituye
una versién masculina con su forta-
leza, agilidad y musculatura de
fisiculturista—, hace evidente la pe-
quefiez del enemigo oriental quien
lejos de contar con la adoraciéndela
camara, resulta demasiado bajo de

estatura, delgado, comiin y corriente

(por oposicidn a lo espectacular) y
muy deslucido. El vietnamita suda
copiosamente, parece sucio, corre
por laselva ala manera de un sabue-
so llenando de lodo su uniforme cla-
ro y los zapatos que no parecen tan
apropiados para el lugar y la faena
como los de Rambo, cuya vestimen-
ta oscura camufla el barro de tal
manera que este deja de parecer des-
agradable para convertirse en un
adorno épico del héroe que va en
retirada. E]l enemigo amarillo tiene
ademds una gestualidad extrafia que
por contraste con la de los occidenta-
les y gracias al manejo de cdmara
que no busca embellecerlo, resulta
siendo alguien «fisicamente incom-
prensible».

Esto no sucede con los enemigos
soviéticos que tienen una fisonomia
similar a la de los norteamericanos e
incluso un «grandulén» bien podria
ser, por su poderio fisico, el Rambo
soviético. En este caso, el principio
de «mds grande y mejor» se mani-
fiesta a nivel espiritual y moral: el
jefe soviético recibe gracias al co-
mentario del prisionero cuando lo ve
llegar al campamento vietnamita, la
calificacién de asesino despiadado:
«El ahora estd muerto» (refiriéndose
a Rambo que fue puesto en el ester-
colero en espera de las érdenes del
soviético). Se presume mds civiliza-
do que el capitan Vinh y fingiendo
indignacién ordena sacar a Rambo
dellugar infecto y bafiarlo, lo cual es
s6lo una preparacién para la tortura
_que administrar4 al héroe con sadis-
mo e ironja. Durante la operacién
este hombre observa con la curiosi-
dad de un cientifico las reacciones y

vecha de su poder momentédneo para
reducir al héroe alos grilletes y aten-
tar contra su integridad.

Los orientales por su parte, nos
presentan otra facetarelacionadacon
infracciones a una supuesta morali-
dad y espiritualidad impartida por el
héroe con suejemplo: Rambo, posee
un rostro limpio y digno, pospone en
el cumplimiento de su misién sus
necesidades ffsicas como el hambre
y lased, presenta moderaci6n sexual
e impone mediante estas conductas
una politica de templanzarelaciona-
da con el poder, estableciendo un
isomorfismo entre la dominacién de
s{ mismo y la dominaci6n sobre los
otros. El es en si mismo una incita-
cién a la virtud mientras que sus
oponentes vietnamitas propugnan
por el relajamiento.

Dentrodel criterio de «més gran-
de y mejor» también hay que men-
cionar la capacidad del héroe para
solucionar los problemas de una for-
ma asertiva y rapida, asf{ como, su
pericia en el manejo de tecnologia
mds potente y sofisticada que la de
los enemigos. Rambo no duda en el

. momento de neutralizar al oponente

y en esto reside una de sus maximas
habilidades: ningtn cuestionamiento
moral nubla su vista, no pierde el
control ante lainminenciade lamuer-
te del otro (que €l ocasionard) no
equivoca un blanco ni desperdicia
los segundos que tiene a su favor. Si
Trauffman asegura que Rambo es

una méquina de guerra lo hace con

base en la efectividad a toda prueba
y la eficiencia que muestra el héroe
en cualquier situacién.

Otro elemento épico esencial en
el film es aquel suefio fundador de
igualdad y libertad que se encuen-

gestos de valor de Rambo. Se apro- [CERITIEAERY | ra a 1a base de esa indignaci6én que

sienten los «norteamericanos bue-
nos» del film al sospechar que pueda
haber prisioneros de guerra en Viet-
nam, es decir, compatriotas que su-
frenlaprivacién de susderechos esen-
ciales, el confinamiento a unabarraca
en la que reciben un tratamiento
infrahumano, la reduccién a la escla-
vitud, al estatuto de victimas de un
enemigo sanguinario y su permanen-
cia involuntaria en el Infierno.

El suefio insuflado por el afdn de
libertad, toma una forma singular en
el marco del bien comiin y evalia de
una forma negativa la ambicién de
dinero: cuando Rambo, a su llegada,
advierte que el campamento vietna-
mita est4 poblado por compatriotas
suyos hace caso omiso de las 6rde-
nes que recibi6 acerca de mantener-
se al margen y evitar un encuentro
armado con los vietnamitas y decide
embarcarse heréicamente en una si-
tuacién riesgosa, al servicio de los
demés. Trauffman habla dé su valo-.
racién de laambici6n enladiscusi6n
que sostiene con Murdock, a quien
poco le importan los prisioneros y
trata de sepultarlos en el olvido:
Trauffman: Qué estd haciendo?, ; se
da cuenta de lo que hizo? (Se refiere
al rescate que aborté cuando Rambo
y el fugitivo esperaban el helicoptero
rodeados de soldados vietnamitas)
Murdock: No se haga el inocente.
Usted tenia sospechas y si es asi, es
un complice.

Trauffman: No cuenten conmigo
desalmados. Era una mentira, no?
Como lamaldita guerrafue unamen-
tira?

Murdock: ;De qué habla?
Trauffman: Se suponia que ese cam-
po estaba vacio. Rambo, un vetera-
no, entra, no encuentra prisioneros
de guerra. El Congreso lo cree y
caso cerrado. Y si lo agarran nadie
sabe que vive, excepto ustedes y sus
computadoras, las cuales reprogra-
marian...

Murdock: ;Con quién diablos cree
que habla?

Trauffman: ; Con un maldito burd-
crata que trata de salvar su pellejo?
Murdock: No solamente el mio, el
de toda la nacion. Ademds fue culpa
de su héroe. Si el guerrero hubiera
obedecido las érdenes, que eran to-



mar fotos, ya estariamos limpios de
esto.

Trauffman: Y si esas fotos mostra-
ran algo. ;Ustedes las perderian,
no?

Murdock: Trauffman, Usted no en-
tiende de lo que se trata...
Trauffman: Como siempre, se trata
de dinero. En el 72 debimos indem-
nizarlos por 4 billones y medio pero
renegamos. Ellos se quedaron con
los prisioneros, y volvemos a hacer
lo mismo. :
Murdock: ;Y qué diablos haria us-
ted? Pagar dinero de chantaje para
rescatar nuestros hombres y ayu-
darlos a ellos?. ;Y si un prisionero
de guerra aparece en un noticiero?.
¢ Quiere comenzarla guerrade nue-
vo? Cree que alguien enel Congreso
autorizaria sacar billones por un
par de fantasmas olvidados?
Trauffman: Hombres, hombres que
defendieron su pais..

Murdock: Basta, Trauffman olvida-
rd que sostuvimos esta conversa-
cion...

Trauffman: ;Bastardo!

Sin embargo, este ideal de liber-
tad, lejos de basarse en un concepto
de la dignidad humana en general se
funda en una tradicién humanitaria
s6lo aplicada a los del propio bando,
el norteamericano. Es asf como en el
film los prisioneros norteamerica-
nos invitan a la conmiseracién. El
que resulta més familiar para el pu-
blico, ha sido torturado, da sefias de
no saber en qué afio se encuentra,
explica la estrategia usada por los
orientales para utilizarlos comoreco-
lectores itinerantes y simular que los
campamentos estdn vacfos y corre
haciendo un esfuerzo limite en com-
pafifa de Rambo. En el momento de
la huida definitiva, otro prisionero
que esté a punto de subir al helic6p-
tero salvador es herido por un solda-
do enemigo de forma intempestivay
traicionera. Las emociones que pro-
vocan estas ilustraciones del sufri-
miento de norteamericanos estdn or-
denadas en la perspectiva de un dis-
curso dramético que contrasta visi-
blemente con el sentido practico que
poseen las muertes de los soldados

vietnamitas, muertes entendidas por

el espectador como necesarias y que
actdanenelrelatofilmicocomo prue-
bas de 1a efectividad del héroe en
combate .

La contradicci6n que entrafia el
ocasionar la muerte a otros en defen-
sa de ideales libertarios y de igual-
dad es certeramente comentada por
Fernando Cronfly :»Este tipo de cul-
tura de los procedimientos y los mé-
todos violentos como procedimien-
tos y los métodos violentos como
legitimos y triunfantes podria ser
tipico de una sociedad cuando ella
haasumido «parasi» el valor moder-
no de la igualdad en la perspectiva
individual... En su proceso de mo-
dernizaci6n, parte del cual consiste
precisamente en’la interiorizacién
colectiva del valor de la igualdad y
de la libertad, como parte del proce-
so de individuacién, las sociedades
suelen convertirse en campo de con-
flicto, donde no brillan sélo las ar-
mas, procedimientos y métodos sino
los valores que los hacen legiti-
mos»18.

Que el suefio de igualdad y liber-

tad subsista implica salvarlo de las -

fuerzas de agresién que surgen para
atacarlo y desintegrarlo. Para ello se
Hleva a cabo una misién que esta a
cargo, tanto de los hombres ordina-
rios como del superhéroe y supone la
movilizacién de una oficinaen Was-
hington, la seleccién del hombre va-
liente, la preparacién minuciosa de
un itinerario y una voluntad colecti-
vaparaque el objetivo sea cumplido.
Esta movilizacién requiere de una
actitud agresiva por cuanto implica
la infiltracién secreta de un norte-

americano en otro pafs (actitud que
seria impensable en el caso de cual-
quier otro gobierno que pretendiera
rescatar mediante un comando ar-
mado a compatriotas caidos en des-
gracia en otra coordenada del globo
terrdqueo) y a la que subyace otro
elemento épico importante: el na-
cionalismo acendrado entendido
como una fuerza dominante pues lo
que estd en cuestién es una libertad .
percibida como juego de poder entre
representantes de bloques histéricos,
de naciones determinadas.

Una vez sefialados los elementos
épicos que guardan relacién con el
patriotismo y que aparecen con mds
relevancia en «First Blood. Part
Two» valelapenahacer un bosquejo
del hombre primordial que habita
dicho film: '

se trata de un hombre domina-
dor que posee una visién domes-
ticadora del mundo; visién que
se trasluce en el deseo de ejercer
poderio sobre si mismo (como ya
se mencioné ‘anteriormente) y
sobre los dem4s, mediante el pre-
dominio de la razén. A este res-
pecto puede recordarse la céle-
bre frase del héroe: «la mente es
lamejor arma» y laconversacién
que sostienen él y Co-Bao acerca
del azar, en la cual Rambo con-
trapone a la concepcién méagica
de la mujer, la raz6n préctica de
latécnicay lasensaciénde domi-
nio racional y positivo de los
acontecimientos:

Rambo: ;Qué es esto? (toma una
piedra de jade que pende del cuello
de la mujer)

Co-bao: Metrae buenasuerte. ; Qué
te trae buena suerte?

Rambo: Esto, creo (le muestra su
cuchillo enorme, reluciente y con
doblesierra...laherramienta entodo
su potencial mortifero).

El impetu dominador se plasma
también en la creencia que tienen el
héroe y quienes le respaldan, en que
la victoria debe estar de su lado y en
la naturalidad de este hecho.

«Rambo. First Blood. Part Two»
sefialala cuenta decisiva. Esta vezla

- |CARIYAIN | victoria estd en manos del super-



hombre que se levanta por todos los
hombres que injustamente perdie-
ron la guerra.

Otrorasgorelevante eneste hom-
bre primordial es su caracter seio-
rial el cual, —segin Alfred Weber
quien en su obra «Historia de la
Cultura» serefiere, entre otras cosas,
a tipologias culturales de hombre
que con el correr de los siglos han
constituido y entretejido el universo
simbélico del ser occidental que aqui
retomamos—, se caracteriza por una
conquista del espacio tanto con me-
dios espirituales como guerreros y
econémicos; una utilizacién de la
técnica conquistadora del mundo al
servicio de sus instintos expansivos
(infraestructura bélica y red de es-
pionaje) y la gran valoraci6n de una
actitud civilizadora de unificacién e
integrismo de acuerdo con la cual
asimila a sf mismo al extranjeroy no
muestra respeto por la dignidad de
sus diferencias y particularidades,
como tampoco un interés por enten-
der «lo extrafio» en su dindmica y
coherencia interna propias (degra-
daci6n y empequefiecimiento fisico
y moral de los oponentes soviéticos
y vietnamitas, cuyo punto de vista se
ausenta de este relato filmico'y care-
ce de todo valor, como se verd més
adelante)19. De ahf que el divismo
de Rambo no invite siquiera a una
comparacién con los oponentes, sino
auna admiracién en la que s6lo pue-
de medirse consigo mismo, superar-
se él mismo en su autocontrol y en su
desenvolvimiento fisico. Este senti-
miento de «ser vértice del cosmos»
se refleja claramente en un comenta-
rio de un ensayista norteamericano
que refiriéndose a la guerra del Gol-
fo Pérsico trae a cuento alguna infor-
macion sobre la manera en que per-
ciben a nivel nacional su derrota en
Vietnam: «Vietnam pende del sub-

‘consciente colectivo como un mal
suefio... La memoria de Vietnam es
global y sigue siendo LA GRAN
DESVENTURA AMERICANADE
LAERAMODERNA» (Newsweek,
diciembre 10 de 1990). - _

Conestamentalidad, —y de acuer-
do con Alfred Weber—, el hombre
sefiorial ha hecho guerras caballe-
rescas y luego humanizadas, ha pro-
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vocado la incesante pugna de cuer-
pos histéricos, se ha erigido como
activista de la historia y20, podrfa-
mos afiadir, que ha respondido con
intolerancia ante la ocupacion de sus
espacios y el «arrebato» de preseas
que considera propias.

Para finalizar la caracterizacién
que permite el film acerca del hom-
bre primordial norteamericano, reto-
mamos su cardcter aventurero, €l
cual también segin Weber, se des-
envuelve actualmente en medio de
una paradoja pues, por una parte, se
encuentra el mundo civilizado con
su oferta de una vida excesivamente
cémoda y apacible, y de otro lado,
existe un impulso vital que se resiste
a una vida como esa'y pugna por
trascender los limites de la vida do-
méstica. Es porestarazén que Rambo
cruza miradas con su amigo Trauff-
man en el momento en que Murdock,
comandante de 1a misién pero bur6-
crata al fin de cuentas, se queja del
calorexcesivode Tailandiamientras

se enjuaga el sudor. Por el mismo

motivo Rambo encuentra su sitio en
cuélquier lugardel planetapues «para
él es hogar lo que llamamos infier-
no», se entrega a los riesgos de la
aventura acariciando el supremo va-
lor de la dedicaci6n heroica y gue-
rrera de la vida y camina al finalizar

el film, hacia las lejanfas alamanera -

de un trotamundos y peregrino per-
petuo. Es el mismo impulso vital, tal
vez, que arde secretamente en los
espectadores de las peliculas de ac-
cién como «Rambo» en las que todo
es movimiento, agilidad, sorpresa y
rdpidatomade decisiones de las cua-

les depende 1a vida propia y ajena.

El eje de sentido que preside El
Patriotismo y que esti compuesto
por elementos épicos como el «Mas
grande y mejor», el suefio de igual-
dady libertad, el nacionalismo acen-
drado y por las anteriores caracteri-
zaciones del espiritu esencial y pri-
mordial del hombre norteamericano
dibujadoen el film (hombre domina-
dor, sefiorial y aventurero) se puede
complementar con lo que se ha de-
nominadolalégicadel enemigo: este
hecho aparentemente natural de los
«buenos» y los «malos», de los hé-
roes y los «enemigos» arroja luces
sobre elementos sueltos del ethos
norteamericano (identificables en la
representacién que plantea el pre-
sente film).

En su escrito sobre la idealiza-
cién de la vida personal y colectiva,
Estanislao Zuleta arroja pistas que.
nos permiten entender esa 16gica del
enemigo que surca la totalidad del
film: dentro de una forma de pensar
que divide a las personas en aliados
y enemigos y que busca enaltecer a
los primeros y descalificar a los se-
gundos, «el enemigo no tiene argu-
mentos ni causas nobles que defen-
der, sus actos son sintomas de una
naturaleza dafiada o bien mdscaras
de malignos prop6sitos»21.

La ya citada pequefiez moral de
los soviéticos y vietnamitas puede
redondearse asi: el principio de con-
ducta que se erige como valor supre-
mo en la pelicula es el heroismo
patriético y en concordancia con €l
se emite, al interior del texto filmico,

"una calificacién negativa o positiva
.de los protagonistas y grupos que
estdn sobre la palestra.

Claramente se observa c6mo la
actuacién del héroe y los aliados se
llena de sentido en relacién con su
amor alaPatriay elrespeto oirrespeto
que ella sufre por parte de los otros.
Murdock y sus subalternos, que como
sabemos son calificados en el film
como «mercenarios», actian movi-
dos por el interés del dinero y los
deseos de humillar al héroe. Los
soviéticos se autodefinen en la peli-
cula como iguales a los norteameri-
canos pero con signos diferentes»...
iy los vietnamitas?



Dentro del principio regulador
del herofsmo patriético norteameri-
cano las acciones de cada personaje
requieren una determinada relacién
consigo mismo a partir de la cual se
define su posicién con respecto a la
normaque sigue y se fija un determi-
nado modo de ser. Por esta razén
actia sobre si mismo, se controla, se
prueba, se perfecciona: un ejemplo
deestoseencuentraenunaescenaen
la cual el jefe soviético pretende for-
zar a Rambo a comunicarse con su
pais para enviar un mensaje desa-
fiante. A pesar de las amenazas de
dafio fisico, el héroe se niega y el
soviético se ve obligado a traer al
herido. Ordena que le extraigan un
ojo al pobre hombre que es casi un
despojo y el arma es justamente el
cuchillo de Rambo que han puesto al
fuego con antelacién. Yushin finge
escoger con lentitud cuil de los dos
0jos arrancard mientras observamos
elrostroaterradodel prisionero quien
enlugar de'suplicar clemencia o acu-
dir a los sentimientos humanitarios
de sus victimarios pide con desespe-
racién a Rambo que no cumpla las
6rdenes del verdugo. Esta solicitud
hechaamiles dekilémetros del terri-
torio paFio y hecha con desconoci-
miento absoluto de las circunstan-
cias, muestra que la altivez ante el
enemigo y el amor a su pafs son
mucho mds fuertes que el miedo al
dolor extremo ¢ incluso, a la muerte.
Al igual que este norteamericano
comin, Rambo sufre desnudo el em-
bate de las sanguijuelas y el hedor
del estercolero, las descargas eléc-
tricas, los cortes en la cara hechos
conun cuchillo caliente y las amena-
zas de perder un ojo. Se espera que
los norteamericanos buenos» mues-
tren valory disposicién al sacrificio.
«...Y si ganar significa morir, morir.
Sin ningin temor ...ningdn remordi-
miento»

Si atendemos a la obediencia o
resistencia que los diversos persona-
jes presentan con relaci6n al precep-
" to encontramos que los mercenarios
trasgreden un c6digo de honor, los
soviéticos irrespetan el ideal de Pa-
tria, ponen a prueba el valor de los
combatientes norteamericanos y pre-
tenden confundir al héroe demostrén-

dole que su causa no vale la pena.
Pero para los vietnamitas esté reser-
vada la zona del irrespeto a:la civili-
zaci6n: ellos violan las normas ele-
mentales de higiene y convierten esto
enunaagresién al introducir al héroe
en el pozo de estiércol de los cerdos,
al provocar que el magnifico cuerpo
de Rambo sea pasto de las sangui-
juelas y al escupir con desprecio
dentro del pozo. Ellos atentan contra

el sagrado derecho a la libertad al

confinar alos norteamericanos en ba-
rracas y convertirlos en esclavos, ellos
reducen (en palabras del soviético) al
ser humano a un pedazo de camne.

Desde uncédigode accionesins-.

crito en la modernidad, desde una
mentalidad plenamente racionalista
e instrumental, los vietnamitas son
incivilizados y barbaros y por tanto,
s6lo pueden ser nulidades, extrafias
e incomprensibles (al igual que su
cuerpo y gestualidad).

En este orden de ideas y siguien-
doaZuleta, el discurso del otro care-
ce de sentido y es una mentira o pro-
ducto de la ceguera, mientras que el
discurso propio «es unasimple cons-
tatacién de los hechos y una deduc-

-ci6n16gica de sus consecuencias»22,

Es asf como los enemigos comu-
nistas son caracterizados como seres
crueles y bajos con los cuales la co-
municacién o el didlogo resulta im-
pensable, el inico.vinculo que puede
haber es bélico...; ésta es justamente
la queja que elevaron los diplomati-
cos soviéticos en contra de las peli-
culas de Stallone a las que califica-
ron como obras que instauraban en
la pantalla un nuevo tipo de héroe
que era un asesino con convicciones
ideol6gicas que formaban parte de
una virulenta campaiia antisoviética.

Son muchas las escenas que ac-
tdan como ilustracion del principio
que reza «el otro es malo» y me vi
obligado por las circunstancias».
Entre ellas se destaca aquella en la
cual, después de una tortura mostra-
da sin economia de tiempo ni deta-
lles y luegode haberse liberado, Ram-
bo empuja al grandulénruso haciael
muro en el que éste le aplicaba los
choques eléctricos pero, lo hace de
una formamuy rdpida, casiimpercep-
tible; esta accion termina perdiéndo-

se entre las muchas otras que antece-
den a la huida del campamento.

En este discurso se separa un
interior bueno de un exterior amena-
zador, lo cual se aplica también a los
disidentes que no comulgan con la
causa absoluta: Rambo debe luchar
contra los vietnamitas y los soviéti-
cos pero también debe lidiar el sabo-
taje del cual es objeto su misién por
parte de Murdock. Vemos como todo
eldiscursode quienes se oponfanala
guerra de Vietnam, con sus razones
y argumentos aparece reducido al
papel del desagradable Murdock: el
burécrata que no se muestra solida-
tio con la causa absoluta y por tanto

es depositario de la duda, autor de la
mentira, ejecutor de la traicién-agre-
sién contra el héroe y, como todo el
publico espera, merecedor del casti-
go ejemplar propinado por el héroe,
sancién que ni siquiera es la muerte
sino una simple amenaza, suficiente
para un hombre cobarde y «de pa-
pel». ’
Representacién que parece obe-

“decer a aquello que Cruz Kronfly

define como: «... ese deseo totalita-
rio de lohomogéneo, utopia desp6ti-
ca, este suefio de totalidad sin fisuras
y sin malditos disidentes, ese delirio
de la reunién feliz [que] conatituye
uno de los motivos m4s profundos
delacriminalidad oficial y la violen-
cia oficial...»23,
Estaidealizaciéndel finqueesla
victoria, es coherente con la utiliza-
ci6n de los medios, cualesquiera que
estos sean, en procura de la conquis-
ta24. Deello se deriva el hecho de que

(SISO en Rambo la violencia ejercida por el
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héroe no es culposa, por el contrario,
se consagra como triunfante y legiti-
ma, como signo de altivez y forma de
regular las relaciones sociales con el
pardmetro de la justicia.
Naturalmente, esto se refiere €x-
clusivamente a los procedimientos
violentos que el héroe lleva a cabo
porque cuando se trata de violencia
realizada por el enemigo ésta se
muestra como cruda agresién. No se
advierte que el hecho violento, cruel
y doloroso habita en los dos bandos,
se olvida aquello sobre lo que Elias
Canetti llamaba la atenci6n: estar ‘al
acecho’, ‘atrapar’ a alguien median-
te el asalto, ‘aplastar al enemigo’ son

siempre modos de ver al otro como
carne. Es inevitable: el hombre, a
pesar de los siglos de civilizacién
occidental, ha invertido muy buena
parte de sus esfuerzos en refinar su
mano asesina, sus colmillos, sus 0jos
de carnicero, puesto que de todas
maneras contintiaconsiderando alos
dem4s como su carne»25

En lugar de caracterizarse como
asesinoefectivo,Rambo posee 1a ver-
dad, pretende instaurarse como voz
publica undnime en favor del herofs-
mo y contra toda 16gica disidente,
preside la historia de lo que permane-
ce a pesar de todo y la conversién de
muerte en vida; y finalmente, signifi-
caelingreso ala trascendencia signa-
do por el valor sin limites.

Rambo, en la légica del texto
filmico «First Blood. Part Two», m4s
que un guerrero invasor es una VER-
DADERA SEGURIDAD COLEC-
TIVA CONTRA FUERZAS DE
AGRESION.

INTENSIDADES ,
SIMBOLICO-IMAGINARIAS
EN EL «TALLER»

La seleccién de los participantes
en el taller -13 personas-, se hizo de
acuerdo con las variables demogra-
ficas que, de acuerdo con nuestra
encuesta, manifestaron en mayor pro-
porcién sus preferencias por la peli-
cula.

El estudio de la transcripci6n de
las intervenciones de los participan-
tes relacionadas con: el tema general
delapelicula; el resumen de la histo-
ria narrada; —las apreciaciones sobre
los personajes centrales y secunda-
rios; las identificaciones o distancias
que pudieran suscitar; las razones de
gusto o rechazo; las escenas més
impactantes; las relaciones con la
realidad colombiana; y los aspectos
técnicos de la produccién..., consis-
ti6 en dos operaciones basicas:

i) identificar aquellas intensidades
emocionales que expresaban com-
plejos simbélico-imaginarios del
grupo de participantes, y

ii) tipificar los nicleos paradéjicos
que pudieran aparecer en ellas.

Para este efecto, nuestro andlisis
se inspird en la nocién jungiana de
los complejos: agrupaciones de ele-
mentos alrededor de contenidos
afectivamente cargados (este tono
afectivo o tonalidad emocional la
llama Jung su «valor energético»),
cuyo elemento nuclear lo forman
vivencias que poseen un «poder
constelizante» de otras asociaciones
emocionales que quedan dindmica-
mente condicionadas por aquel.

De acuerdo con esto, la atencién
se dirigi6 a descubrir en el discurso
verbal y no verbal de los participan-
tes en los talleres, aquellos indicado-
res que pusieran de presente, ansias,
anhelos, afines, necesidades y con-
vicciones, que podian considerarse -
por su énfasis y recurrenciz-, esen-
ciales en susidentidades culturales y
representaciones de mundo.

A suvez, siguiendo nuestras pre-
visiones tedricas sobre el cas¢ ‘cn-
lombiano, observdbamos las tens’o-

[CITTAYEONY | nes conflictivas y antindmicas e s-

tentes en sus matrices de aprecia-
cién, es decir, aquellos micleos para-
dGjicos que remiten a campos de
nuestra cultura en los que es muy
dificil organizar los comportamien-
tos de acuerdo con marcos lineales y
constante§ de «razén y voluntad»,
debido al predominio de emociones
que juntan y contraponen esquemas
culturales hibridos y contradictorios.
Cadareaccién del grupo de talleristas
a los puntos previstos en el modelo

- de andlisis de la pelicula, ofrecia un

campo privilegiado para esta obser-
vacion.

En sintesis, el reconocimiento de
las intensidades emocionales era un
primer momento puntual -en cierta
forma estético-, pero indispensable
paraacceder, en un segundo momen-
to, a una abstraccién més sintética y
dindmica representada en la clasifi-
cacién de los nucleos paradéjicos.

Lo mds notorio en este Taller
consistiéen que las tonalidades emo-
cionales del grupo se concentraron
en una reaccién de critica y rechazo
a varios aspectos de la pelicula, asf:

i) Se le calific6 de pésima por su
carécter «s6lo comercial», pococom-
parable con producciones como las
de Oliver Stone y Brian de Palma.
it) Se critic6 su intencién de querer
lavar la imagen de Estados Unidos
conrelacién aladerrotade Vietnam,
queriendo «jugar con laimaginacién
de uno como si uno fuera un bobito
de verdad», de querer meternos los
dedos a la bocaw, creyendo que para
los paises consumidores como noso-
tros los que nos digan es cierto».
iii) También se cuestion6 su tono
«fantasioso», el «exceso de fanta-
sfa», porque ‘uno ya como que no
cae».

iv) En ese mismo sentido se recha~
el personaje de Rambo por _u risico
musculoso, por la mitificacién que
le hacen, por su invulnerabilidad, su
indestructibilidad, su endiosamien-
to, su prepotencia, su dureza, su ne-
cesidad de mostrarse siempre supe-
rior, el que parezca como protector y
se creael més valiente, el més fuerte.
Y se extendi6 la mofa a todos los
persoaajes de Stallone, siempre el
«prototipo de hombre rudo, el que



todas las puede, el duro, pues, del

paseo...»

v) También se consider6 que la tec-
nologfa presentada en la narracién
era muy pobre.

Vision critica de lo colombiano:

Fue constante que el grupo de
participantes al taller hicieran co-
mentarios sobre nuestro pais en tér-
minos duros. Se dijo:

i) Que somos un pafs consumidor sin
criterio, «..todo lo que venga de
U.S.A. se consume, sea bueno o ma-
lo... aqui la gente simplemente entra
a ver una pelicula de estas porque se
distrae, por distraerse un rato».

ii) Que no tenemos sentimientos de
patriotismo. S

iii) Que somos insensibles a los he-
chos violentos que nos afectan, con-
moviéndonos s6lo cuando nos espec-
tacularizan las noticias, cuando «po-
nen una misica detrds» y hacen cier-
tas tomas especiales. De lo contrario
a uno no alcanza a afectarle el dolor
que estd sufriendo esa gente en un
momento dado». Sia uno el formato
delanoticia no «lo mete dentro de la
historia» (como en el-cine) «ung
nunca va a sentir nada por esas per-
sonas». En cambio en el cine se
preocupan porque «uno vaya sin-
tiendolas cosas, entonces claro,como
uno las est4 viviendo o las est4 sin-
tiendo, pues entonces impactan més,
se sienten mas».

iv) Que carecemos de sentido criti-
co, «la gente no es critica, la gente
deja ver lo que el sistema impone, lo
que estd diciendo el noticiero...», por
ejemplo, cuando manipulan las noti-
cias sobre los enfrentamientos entre
ejército y guerrilla.

v) Que no tenemos valentia, que le
tenemos mucho miedo a la muerte,
«...y se dauno cuenta de que sale ala
calle décimayy sale un gamin conuna
navajitay unoleentregaloquesea...»
vi) Que tampoco tenemos entereza,
fuerza, porque «la mayorfa de noso-
tros decimos tanta cosa pero nos
dicen cualquier cosa (amenazas) y
cambiamos ahi mismo todo y listo,
nos entregamos». .
vii) Que preferimos las peliculas de
accién entendida como muerte, «en-
tre m4s muertos haya, mds chévere
es la pelicula... Si hay quinientos
muertos y si hay uno en otra, enton-
ces es mejor la de los muertos.

Analisis de nicleos paradéjicos

Por la peculiaridad de nuestros
mestizajes e hibridaciones, gran par-
te de nuestro significado de vida
transcurre y ha transcurrido, lejos de
las realidades funcionales, en la vi-
vencia de lo remoto y ausente, en la
experiencia de una evocacién inson-
dable que no es s6lo pasividad, apa-
tia, fatalidad, conformismo, ni tam-
poco desorden, caos, atraco e irres-
ponsabilidad sino, parad6jicamente,
ejercicio de una libertad antropo-
l6gica plasmada en resemantiza-
ciones interminables y méviles, de
las que se extrae ¢l sentido para so-
brevivir en medio de las precarie-
dades, gracias a la vigencia de reali-
dades simbélicas imposibles de sub-
estimar, m4s intensas y verosfmiles
que cualquier fndice de productivi-
dad o legitimidad institucional, las
cuales actualizan la herencia ances-
tral que nos porta en su seno.

Por miiltiples razones que nunca
terminaremos de identificar, 1a plu-
ralidad, intensidad y pugnacidad de
nuestras visiones de mundo, han ge-
nerado sistemas de vida organizados
en torno a nicleos paradéiicos que
quebraron por completo las previ-

siones del proyecto modernizador,

poniendo en cuestién desde su ori-
gen, los poderes y relatos «legiti-
mos». Son estas parad6jicas dindmi-
cas culturales las que permiten com-
prender —gracias a su polivalencia
discursiva—, la sorprendente vitali-
dad que manifiesta nuestra sociedad

en medio de tantos desequilibrios y
convulsiones.

a) Idealismo/Realismo

Encontramos en el taller un fuer-
te sentimiento de contraste entre an-
helos de orden metasocial y consi-
deraciones realistas, pero que, a su
turno, carecen de referencias preci-
sas acerca de elementos tales como
biisquedadelaeficiencia, dellogroy
del éxito instrumental.

Ya vimos las numerosas criticas
que se le hicieron al personaje de
Rambo por las exagéraciones fanta-
siosas que lo caracterizan. Siindaga-
mos ahora por 1os rasgos que el gru-

‘po hubiera querido encontrarle, la

recurrencia otra vez va a ese mundo
de lo humano», tefiido de fuerte con-
tenido sentimental y moral.

Por ejemplo, alguien que queria
encontrar ese perfil del personaje
analiza que, «el hombre es tan huma-
no que tiene todas las facetas, tiene
facetas de sentimientos buenos, de
sentimientos malos, de actitudes bue-
nas haciauno... osea, larecepcién de
lo que él ést4 viviendo, como tam-
bién cosas malas. Por eso es comple-
tamente humano. Otro participante
en el taller queda impresionado por
eldolor que es capaz de sentir Rambo
cuandomatan ala guia, «...de pronto
el hecho de cogerlay sentir que esta-
ba sintiendo ese dolor de que se
hubieramuerto, de prontome impac-
t6 ese cambio de personalidad con
respecto a lo que €l aparenta».

Cuando otros manifiestan su in-
satisfacci6n con el personaje opinan
que, «tal vez si lo hicieran mds hu-
mano y si en la peliculalo mostraran
desde otro punto de vista de analizar,
no solamente su cuerpo sino también
sus sentimientos, yo creo que la gen-
te lo aceptaria mucho mds...» Esta
opinién expresada por un hombre
fue corroborada por las participantes
que afirmaron preferir en un hom-
bre, primero los sentimientos antes
que su fuerzay corpulencia fisicas;

" parece obvio, nadie en el taller reco-

noci6 explicitamente sentir atraccién
por la figura sensual de Rambo.
También se dijo que para uno
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jese necesita que sea «mds humano,
mds real», que sea capaz de decir
palabras carifiosas, de conmoverse,
de pensar en los demds no s6lo como
instrumentos para utilizar, capaz de
rechazar la falsedad, de demostrar
solidaridad.

En sintesis, se rechaza la ficcién
heroica de Rambo y, como contra-
posicion, se aspira a que el personaje
llene las calidades sentimentales
mencionadas atrds, para que asf sea
«humano», actitud que no cabe den-
tro de lo que serfa la tipica «accién
orientada a fines mediante célculos
estratégico-instrumentales». Lo que
se expresa. Por el contrario, es una
intensidad afectiva en busqueda
de vivencias emocionales moral-
mente «buenas» (accién orientada
con arreglo a valores).

Complementando esos anhelos,
no se oculté entre los participantes el
deseo que les nacia de poseer valen-
tia, de no amedrentarse ante la muer-
te, de no caer nunca, o de levantarse
si se caey triunfar sobre los peligros,
de soportarlos martirios sin flaquear,
de poseer la fuerza corporal ¢ inte-
lectual para mantener una posicién,
asf sea muriendo.

De modo que el rechazo al super-
héroe inverosimil no conduce, nece-
sariamente, a desplegar un imagina-
rio realista de]l hombre comiin y co-
rriente que flaquea, que es fragil, que
es temeroso, incluso cobarde, que
busca primero que todo su seguridad
y tranquilidad; al contrario, se conser-
va la identificacién con caracteristi-
cas del orden de lo admirable, de la
hazafia. Vemos, pues, que no se opta
por un ;ealismo critico, racionalista,
calculador, sino que se conserva un
ansiamoral trascendental y ejemplar.

b) Critica social/
Ausencia de identidad social

Otra paradoja recurrente es la de
lanzar juicios duros sobre ciertos
comportamientos sociales colombia-
nos, sin que el discurso incluya ma-
nifestaciones expresas sobre la ne-
cesidad de vivir como propios los
conflictos inherentes a nuestra so-
ciedad. Se habla en abstracto de «la
gente», o se dice «uno nunca va a

sentir nada...» (de nuevo el privile-
gio del sentimiento), pero ninguna
manifestacién acerca de la necesi-
dad de actuar, de intervenir, de to-
mar iniciativas. Para comentar este
aspecto es titil el concepto de identi-
dad social expuesto por A. Tourai-
ne26, De acuerdo con su pensamien-
to, «labdsquedadelaidentidad noes
un comportamientoreflexivo, el des-
cubrimiento de las coordenadas so-
ciales, de los status y de los papeles
asumidos, sino el nacimiento de un
movimiento social»27,

Segiin este autor, «la formacién
de laidentidad social s6lo es posible
si el orden social no se presenta ya al
actor como un sistema impersonal,
sino como obrade los hombres, como
laproyecciéndelasrelaciones socia-
les, por las que una sociedad da for-
ma al dominio que la historicidad
ejerce sobre las practicas sociales»28.

En este sentido existe para Tou-
raine un nexo esencial entre la iden-
tidad y el conflicto; es a través del
conflicto que nace la identidad, por-
que ella s6lo puede surgir «de la
participaci6én en los conflictos que se
forman acerca del control de las
orientaciones generales de una so-
ciedad»2% y, porque es la participa-
ci6én en las luchas sociales la que
crea una conciencia de identidad
social.30 '

En el caso del taller que estamos
analizando es claro que un discurso

enjuiciador de la instancia social no

entrafia una conciencia social, sin
que de esto podamos concluir que se
trata de personas sin contenido vital,
sin praxis, sin conciencia de ningdn
tipo. Lo que sucede es que su expe-

" riencia histdrica se independiza del

nivel de las organizaciones y de los
contenidos politicos, afincdndose
—como se infiere del nicleo parad6-
jico anterior—, en el orden que llama-
ria Touraine metasocial, «delacreen-
ciay delosagrado»3!,donde el actor
ya no se define por el lugar que ocu-
pay las funciones que desempefiaen
unacomunidad, perotampoco—como
quisiera Touraine—, «por las tensio-

.nes, los conflictos, las transforma-

ciones culturales y las relaciones so-
‘tiales que desarrolla», ni «...por su
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cada dia adquiere una mayor exten-
sién y se recubre con una apariencia
de racionalidad y ‘naturalidad’»32.

El error es creer que este hecho y
el de trascendentalizar el conflicto
en el universo simbélico-imagina-
rio, supongan un retorno a la preso-
ciologfa. M4s bien, si esa es la con-
clusién sociolégica33, lo que se ma-
nifiesta es una incapacidad de esta
disciplina para entender la cultura
mds alld de «la bisqueda de nuevas
relaciones sociales y nuevas formas
de poder» (conclusién alaque lega-
ria Touraine), reduccionismo que
muchos hechos contempordneos,
como ocurre en el caso colombiano,
superan con amplitud.

Ya no se puede seguir sostenien-
do que el tinico sentido histérico que
cuenta es el vinculado a las institu-
ciones politicas. Entendida la reali-
dad social asi, no quedaria otra alter-
nativa que descalificar sin mds, por
despolitizadas, numerosas situacio-
nes de nuestro pais que, no obstante,
poseen unadensidad y una profundi-
dad de sentido nada desechables.

" Por tltimo, otro hecho que enfa-
tiza ese contraste entre lo que super-
ficialmente llamarfamos el eje «pre-
ocupacién/olvido» de nuestra reali-
dad, consiste en que también en este
taller la primera inquietud surgida
entre los participantes fue la de si la
pelicula tenfa «esencia», «dejaba
mensaje», 0 aportaba «ensefianza».

OTROS NIVELES
DE ANALISIS

1. Tres elementos del sujeto-espec-
tador se apreciaron con claridad a fo
largo de nuestras observaciones, a
saber:

a) Su cardcter patético (intensi-



dad, emotividad, dramatismo): este
elemento lo obtuvimos de lasiguien-
te secuencia de andlisis:

* al ampliar la consideraci6n ha-
cia los temas de las treinta peliculas
més nombradas, en lugar de modi-
ficarse se confirmaron las primeras
tendencias aparecidas; incluso, se
acentuaron porque el gusto por el
terror vino a engrosar el nimero de
preferencias por los temas fuertes
antes que por los temas ligeros.

« Al comenzar a observar con
detenimiento las cinco peliculas es-
cogidas para el primer anélisis de los
textos fllmicos («Rambo», «La ley
del monte», «Terminator», «Bajos
instintos» y «Amary vivir»), fuimos
descubriendo las coincidencias sim-
bélico-imaginarias entre sus univer-
sos de sentido y pudimos hacer una
caracterizaci6n inicial de las matri-
ces narrativas puestas alli en juego,
las cuales nos dieron un cuadro atin
més claro de-los hilos conductores
que los intercomunicaban.

* Lo anterior se profundiz6 cuan-
do abandonamos nuestra propia lec-
turade las peliculas y analizamos las
estadisticas sobre razones de «gus-
to» dadas en la encuesta (nuestra
primera variable comportamental),
para avanzar en un estudio mds cua-
litativodel sujeto-espectador. El for-

mulario de la encuesta inclufa cinco.

columnas de posibles peliculas pre-
feridas por los encuestados (extran-
jeras y colombianas por separado) y
se les pedia luego que expresaran
para cada una de esas cinco respues-
tas las razones de su preferencia. Al
analizar todas las razones ofrecidas
por los encuestados con relacién a
todas las peliculas extranjeras que
mencionaron, predominaron amplia-

mente los grupos de razones relacio-
nados por los c6digos de acciom,
drama, sentimiento, por encima de
los c6digos relativos a actuacién, ra-
zones técnicas, humor, ficcidn, fan-
tasia, etc. La importancia tedrica de
este hallazgo consistia en mostrar
que la mirada del sujeto-espectador
se relacionaba con la movilizacién
de mundos simbélico-imaginarios
muy vinculados a interisos comple-
jos afectivos en donde lo patético
posefa un alto poder constelizante.
El anterior resultado no hizo sino
acentuarse cuando hicimos el mis-
mo andlisis con las razones de «gus-
to» dadas por los encuestados para
las peliculas colombianas preferi-
das. En este caso los codigos domi-
nantes fueron realismo y drama,
conformando otro eje simbdélico-ima-
ginario concordante con ¢l descu-

bierto en las razones de gusto dadas _

para las peliculas extranjeras.

* A continuacién procedimos al
andlisis de nuestra segunda variable
comportamental, la variable «refle-
jo».Laencuesta inclufa una pregun-
ta sobre las pelicula en que nos vié-
ramos reflejados los colombianos y
las razones de dicho reflejo. Elresul-
tado fueensuorden: «<Amary vivir»,
«Rodrigo D» y «Rambo». Revisa-
das las respuestas obtenidas para to-

das las peliculas nombradas y todas -

las razones ofrecidas de por qué ellas
reflejan a los colombianos, obtuvi-
mos que el poder constelizante de lo
simb6lico-imaginario esta vez se ma-
nifest6 en torno de los c6digos rea-
lismo-violencia (maldad). De nue-
vo estdbamos en el hecho de que el
arte de ver cine era unainstanciaque
ponia en acci6én sentidos de vida
cargados de una «prégnance» patéti-
cateéricamente relevante para nues-
tro estudio.

"¢ Pero atin nos faltaba descubrir
la consistencia estadistica mds im-
pactante para nuestra interpretacion.
Aplicando los fndices de correlacién
chicuadradoy coeficiente de contin-
gencia, se hicieron les cruces entre
nuestras dos variables comportamen-
tales («gusto» y «reflejo») a fin de
poner a prueba el grado de asocia-

ci6én oindependenciaentre ellas. Po-

dria ser que las razones de una y otra

TN | 13 oferta comercial cinematografica

se comportaran independientemen-

- te, 1o cual mostrarfa un cuadro de

funciones culturales de la recepcién
mds plural y abierto amayores aleato- -

" riedades. Pero el resultado fue de

intima asociacién entre ellas, lo cual
queria decir que en dos actos distin-

‘tos de ver cine (verlo por gusto o

verlo por su relacion con la realidad
colombiana), los complejos simb6-
licos accidn-sentimiento-drama y
realismo-violencia, seguian siendo
los ejes organizadores de lamirada y
que, dondequiera que apareciera al-
guna de esas dos actitudes, podia
darse por sentada la existencia de la
otra, lo cual demostraba con mayor
fuerza, que la mirada activada en el
hecho general de ver cine era una
mirada impregnada con una dosis
amplia de patetismo. Esto, extendi-
do a la generalidad del universo
encuestado como fue el caso, consti-
tufa un verdadero hallazgo de pro-
fundo alcance tedrico para nuestras
hipé6tesis el cual nos permitia hablar
de una funcién comunicativa muy
particular que cumple la recepcién
de cine en nuestras imbricaciones
culturales colectivas. De allf en ade-
lante, cuando hicimos el cruce de
razones de «reflejo» dadas para
«Rambo» y «Rodrigo D» y las razo-
nes de gusto que dieron esos mismos
encuestados para sus peliculas de
preferencia, los resultados fueron
mds nitidos puesto que, en el caso de
«Rambo» se apreci6é con més fuerza
el vinculo entre los complejos sim-
bélicos propios de las razones de
gusto y de reflejo, y en el caso de
«Rodrigo D» apareci6 el complejo
simb6lico realismo-violencia-dra-
ma, verdadera fusion patéticade los
dos 6rdenes simbdlicos que se en-
contraron cuando analizamos por se-
parado nuestras dos variables com-
portamentales34.
Siademdstenemos encuentaque
el espacio audiovisual en que se si-
tué el acto de ver cine aumentaba
hipotéticamente las posibles 16gicas
comerciales y culturales puestas en
juego, entendemos el enorme poder
de la trama cultural que filtré en el
sentido del patetismo las preferen- -
cias dominantes. No importaba que



fuera muy amplia, ni que la inten-
cién del enfoque del sujeto-especta-
dor fuera en un caso satisfacer un
gusto y en otro responder una pre-
gunta sobre la realidad colombiana,
porque la tendencia dominante se-
gufa siendo la puesta en escena sim-
bélica de un denso contenido exis-
tencial que relegaba a un segundo
orden el cardcter «divertido» delcine.

b) Su car4cter transclasista de la
recepcion simbélico-imaginaria; los
resultados comentados hasta aqui
mostraban sin lugar a dudas que se
trataba de una l6gica cultural exten-
dida atodos los grupos de poblacién.
Por una parte, en las peliculas prefe-
ridas habfa una presenciasignificati-
vade todas las variables sociodemo-
gréficas; de otra, dado que dichas
peliculas estructuraban, un universo
de sentido similar, adn si hubiéra-
mos encontrado que ciertas pelicu-
las no eran vistas por determinados
grupos sociales (v.gr.lapelicula «La
ley del monte» no fue mencionada
en los estratos 5 y 6), el fenémeno
comunicativo de fondo segufa sien-
do mayoritariamente el mismo.

c) Sucaréctertrascendente: Para
nuestro caso entendemos por tras-
cendente el hecho de que el proceso
simbdélico-imaginario que venimos
analizando no se condensa en torno
de los sentidos proporcionados por
el mundo institucional o de los pode-
res instituidos socialmente. El pri-
mer dato que nhos puso a pensar fue el

hecho de que el 45.8% del total de la -

encuesta no respondi6 a la pregunta
sobre la variable «reflejo». Al prin-
cipio pensamos que era un dato de

«sin respuesta», poco significativo. -

Pero al avanzar en el anélisis de los

textos filmicos encontramos una -

constante: lo institucional no era un
contexto relevante en los relatos, o si
aparecia era porque los héroes esta-
ban al margen de él, o abierta y beli-
gerantemente en su contra, teniendo
que cumplir sus misiones por enci-
ma de las restricciones legales.

2. En este nivel nuestro objetivo
fue profundizar en el estudio cualita-
tivo de la recepcién activa mediante
el andlisis de su caricter dindmico,
esdecir, de sus contradictorias hibri-
-daciones o niicleos parad6jicos como

los habfamos denominado.

‘Para ello no podia ayudarnos
mucho el estudio de los textos filmi-
cos y la encuesta, porque exigia en-
trar con mayor detenimiento a la
actividad del sujeto-espectador. La
encuesta s6lo nos habia entregado
un dato relativo a un posible nicleo
paradéjico, consistente en el com-
plejo simbélico accién-sentimiento-
drama que apareci6 con las razones
de gusto. Podfamos inferir que qui-
z4s el elemento «accién» hablaba de
una tipica sensibilidad del mundo
urbano y de los recursos narrativos

utilizados por el cine de gran-publi--

co, sensibilidad articulada a otras,
como lo sentimental y lo dramético,
propias de matrices culturales mds
antiguas. Pero mds all4 de esto no
podiamos llegar.

Mediante los talleres de recep-
ci6n esperdbamos lograr mayor cer-
canfa y amplitud en la observaci6n
de nuestras variables comportamen-
tales en el seno de los grupos for-
mados con este propdsito. Nuestra
metodologfa consisti6 en identificar
aquellas intensidades afectivas que
orientaban la participacién de los
asistentes y, a partir de ellas, descu-
brir los niicleos paradéjicos en que
afloraban las tensiones de sentido,
expresién de los entrecruzamientos
entre matrices culturales diferentes,
incluso antagénicas. La identifica-
cién de las intensidades afectivas era
el momento de mayor contenido em-
pirico, mientras que la clasificacién
de los nicleos parad6jicos represen-
taba el momento hermenéutico.

Por obvias consideraciones epis-
temolégicas sabfamos que los talle-
res no reflejarian los mismos com-

portamientos de gusto y reflejo en-

contrados en la encuesta. Por ejem-
plo, los grupos de participantes a los
talleres de las peliculas «Rambo»,
«Terminator» y Bajosinstintos», ma-
nifestaron rechazos a estas produc-
ciones y, algo similar, aunque en
menor grado, ocurri6 en el taller de
«Amar y vivir». Sin embargo, esto
no tenfa importancia. Lo que impor-
taba era observar si en los talleres
aparecian de nuevo contenidos cul-
turales que hablaran de la energfa
simbélico-imaginaria que estdbamos

rastreando y su eventual componen-
te contradictorio, siendo secundario
si las reacciones a las peliculas eran
de aceptaci6n o rechazo, porque en
uno u otro caso nuestra observacién
no se invalidaba.

Para efectos de esta recapitula-
cién nos contentamos con mencio-
nar que la riqueza del material en-
contrado desbord6 todo célculo. No
s6lo confirmamos en vivo el caracter
patético y trascendente que revisten
los procesos del sujeto-espectador,
sino que gracias a é1 comprendimos
de qué modos se mestizan, al pasar
por los mecanismos de recepcion
activa, las tensiones y polaridades
que portan los textos filmicos en si
mismos.

Las intensidades y paradojas
apreciadas en los talleres se pueden
resumir asi:

« anhelo de luchar y salir adelante/
creencia en el destino;

« critica social/ ausencia de compro-
miso;

« amor ideal/ realismo sentimental;

« ansia de libertad/ justificacién de
sumisiones;

« colectivismo/ individualismo;

« convivencia pacifica/ justificacion
de la violencia;

+deseo de educacién/ prioridad de lo
moralizante;

« lo bello y lo tierno/ lo tenaz y lo
tenebroso.

Como dijimos, estos resultados
de los talleres nos mostraron con
nitidez las dindmicas de recepcién
que mestizan las oposiciones inhe-
rentes a la narracién en los textos
filmicos estudiados. En la mayoria
de estos se trata de oposiciones radi-
cales, tajantes, excluyentes, pero al
pasar por lamirada del sujeto-espec-




tador ellas se vuelven més complejas
porque se las recibe con considera-
‘ciones que combinan, simultdnea-
mente, puntos de vista tradicionales
y modernos, unas veces haciendo
mads honda la oposicién entre los

valores, otras, mediando con conci- -

liaciones paradéjicas.

También pudimos precisar —en
los talleres p.e.— c6mo se transfor-
maba la organizacién de nuestros
nicleos paradéjicos al pasar por la
experienciade larecepci6n, es decir,
contrastar empiricamente este punto
fundamental de nuestras hip6tesis.
De los cinco ejes contemplados en
nuestra prevision inicial, el que més
intensamente manifest6 un poder
-constelizante de las reacciones en
los talleres fue el del contraste
anomia/ altruismo, civismo. Todolo
contrario ocurri6 con el eje relativo a
loinstitucional (lolocal/lo nacional/
lo transnacional), el cual desapare-
cié por sustraccién de materia. De
otro lado, se modificé el eje magia,
religién/ pragmatismo, en cuanto que
surgi6 una intensidad por lo trascen-
dente distinta a la prevista en nuestra
formulacién inicial, Por su parte, el
eje melodrama/ humor, carnaval, ero-
tismo, sélo se manifesté en el polo
melodramético, pues lo humoristico
y festivo brill6 por su ausencia, y lo
tocante al erotismo fue expresa y
consistentemente reprimido. Por tl-
timo, el eje violencia/ sometimiento,
aunque se confirmé, no tuvo un po-
‘der constelizante mayor en las reac-
ciones de los asistentes alos talleres.

Mediante un trabajo de sintesis
hermenéutica encontramos en los

talleres una diversificacién de la
nocién de 1o «<humano» y sus mane-
ras de valorarlo. En todos ellos fue
evidente un afdn humanista pero ex-
presado en diversas maneras que se
desplazaban desde nociones muy
convencionales basadas en la ética y
moral oficiales, hasta otras totalmen-
te opuestas, siendo frecuentes las
combinaciones de unas y otras.
También en esta linea de sintesis
hermenéutica los talleres nos permi-
tieron observar la importancia del

_elemento trascendente al valorar pro-

yectos y modos de vida, pero articu-
lado antin6émicamente a un deseo de
realismo pragmético de igual inten-
sidad.

. Igualmente significativa fue la
aparicién del nexo paradéjico entre
el afdn de estar siempre cumpliendo
algin tipo de deber ser, y la simulté-
nea necesidad de justificar la posibi-
lidad de una conducta que transgreda
impunemente lasreglas sociales. Esta
relacién sigue muy de cerca aquella
otra existente entre un sentido pro-

fundo de «amor al pr6jimo» y una

capacidad también grande de cau-
sarle dafio.

En conclusién, los resultados de
los talleres nos abrieron horizontes
de creciente densidad teérica al per-
mitirnos apreciar la recepcién cine-
matogréfica como campo de mani-
festaci6n de un fenémeno sociocul-
tural y comunicativo de cobertura
mayor, con un enfoque més detalla-
do de algunas practicas sociales de
nuestro colectivo. No era equivoca-
do pensar que lo ocurrido en los
tallercs (consistente con lo descu-

PELICULAS EN LAS QUE SE REFLEJA EL PAIS
Value Frecuency Percent Valid Cum.
" Percent Percent
Amar y vivir 1 234 11.7 11.7 11.7
Rodrigo D 2 101 5.1 5.1 16.8
Rambo 3 33 1.7 1.7 184
Terminator 4 7 4 4 18.8
LaLeydel Monte 5 4 .2 2 19.0
Bajos Instintos 6 2 1 1 19.1
Otras 7 702 35.1 35.1 54.2
Ninguna refleja 8 916 45.8 45.8 100.0
TOTAL 1999 100.6. 100.0
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CRUCE: RR-RAZON POR LA QUE RETRATA EL PAIS (COL)

RAZ-RAZON POR LA QUE LA PELICULA LE GUSTO

Accibn Suspenso  Realidad  Violencia Horror Amor Humor Ficcién Drama Aspectos
Aventura trama del pafs maldad - terror sentimiento  comedia fantasfa muerte técnico
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 Total
1 2 1 3
Accién, aventura  66.7 333 1.1
1.5 25.0
) 4
3 21 1 6 1 1 2 1 3. 6 52
Realismo historia ~ 40.4 19 11.5 1.9 19 38 1.9 58 1.5 19.0
162 333 333 25.0 42 20.0 143 11.1 54.5
1.7 4 22 4 4 a 4 1.1 22
4 20 1 1 5 9 3 2 10 58
Violencia-maldad  34.5 17 1.7 8.6 15.5 52 34 17.2 21.2
154 333 100.0 27.8 37.5 30.0 28.6 370
7.3 4 4 1.8 33 1.1 N 36
6 1 2 1 4
Amor, sentimiento  25.0 50.0 - 250 1.5
8 20.0 37
4 a 4
7 2 1 3
Humor, comedia  66.7 333 1.1
1.5 42
N 4
9 1 1 2
Drama, muerte 50.0 50.0 N
8 3.7
4 . 4
11 2 2
Actuacién 100.0 7
15
i
12 4 1 1 1 8
Moral, valores - 50.0 12.5 12.5 12.5 2.9
31 42 10.0 37
1.5 4 4 4
17 77 1 7 2 12 2 4 1 5 142
Noreflejaal pais 542 a 49 14 85 1.4 28 77 35 51.8
592 333 389 50.0 50.0 20.0 571 40.7 455
28.1 4 26 7 44 Vi 1.5 40 1.8
Column 130 1 18 4 24 10 7 27 11 274
Total 474 1.1 4 6.6 15 8.8 36 26 9.9 40 100.0
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bierto en la encuesta y el anélisis de
los textos filmicos), hablaba de acti-
tudes presentes en otros 4mbitos de
accién con trasfondos similares de
-sentido simb6lico-imaginario. Que-
débamos asf en condicién de radica-
lizar nuestra interpretacién tedrica
en el cuarto y tltimo nivel del an4li-
sis, previsto para ahondar en la com-
plejidad de los procesos en que se
gestan las identidades culturales.

3. Radicalizaci6n de la interpre-
tacién hermeneiitica sobre las fun-
ciones de larecepcién cinematogra-
fica; tramitar conflictos imbricando
modernizacién y memorias colecti-
vas abisales.

Conjeturas sobre vigencia de al-
gunas tradiciones ancestrales nues-
tras, v.gr. lo cruel, lo chamaénico, lo
alucinogénico, lo antinémico, lo uté-
pico, etc., imbricado con la éticay la
estética del dolor, de cuiio catélico.
Propondriamos que se trata de un
sujeto-espectadoren complejisimare-
laci6n de entrega y agresividad hacia
«lo otro», por la «crueldad» (Cfr. A.
Artaud) de todo su proceso de identi-
dades; nuestro encuentro con Occi-
dente siempre fue y ha sido un some-
ter a tensién extrema nuestro organis-
mo psicosocio-cultural, forzando
nuestro ser a un constante «dejar de
ser» de miltiples direcciones, en con-
tinuos ritos de pasaje», en continuas
«técticas» y «resistencias». Este pro-
ceso entrafia obvias actitudes «gra-
ves» y «parad@jicas» que exacerban
la naturaleza dialéctica propia de lo
simbélico-imaginario y su necesaria
trascendencia, porque no se resuelve
ni en un aferrarse a una tradicién
estética, ni en una asimilacién pacifi-
caalaracionalidad instrumental con-
sumista. Porello, la «espectaculariza-
cién» del mundo entre nosotros se
vuelve un espacio cultural donde se
ejercita esa «mirada cruel», mestiza,
hecho que comprueban otros fené-
menos culturales masivos (v.g. la te-
lenovela, el fiitbol, los periédicos
amarillistas) y que el cine pone en
evidencia. Es licito pensar que las
propiedades narrativas de este medio
lo hacen una especie de «concentra-
do» cultural para la «crueldad» de la
mirada espectacular, distinto al dis-
curso televisivo y de prensa.

El sentido que puede tener esa
actividad simb6lico-imaginaria con
relacién a los dilemas de la cultura
occidental, teniendo en cuenta que
grandes campos de nuestra vida so-
cial se movilizan con ella (v.g. lo
hiperbélico y lo apotedsico de nues-
tra vida cotidiana; las intensidades
delincuenciales y violentas; y, en
general, nuestros «excesos»), son sin
lugar a dudas, causa de tragedias y

‘dolores infinitos, pero podrian tam-

bién llegar a sei un potencial parala
«re-espiritualizacién» de la historia
cultural, en la medida en que existen
vastas zonas de conciencia por fuera
delsentidode lainstitucionalizacién,
es decir, son recursos de energia
simbélica. o
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