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Serie Investigacion

EL PERSONAJE EN EL CINE
BELICO CONTEMPORANEO

El personaje bélico representa el imaginario que los
paises recogen de lo que fueron las guerras. Al observar
clasicos cinematograficos de campos de batalla,
muchos veteranos se identifican con las propuestas
narrativas y confirman que en su memoria guardan
recuerdos emparentados con estructuras que se
acoplan a las desarrolladas por la industria de
Hollywood desde la Segunda Guerra Mundial.

Es asi como el arquetipo heroico otorga verosimilitud
a las propuestas forjadas por el cine. La construccion
del héroe combatiente se ha destinado a conceder la
gloria en el sacrificio del soldado. Sin embargo, en
muchos filmes, el fracaso del personaje guerrero
demuestra el inconformismo social. La narrativa se
emplea, entonces, para sefialar las injusticias y el
sinsentido de la guerra.

Esta investigacion analiza la construccion y evolucién
del personaje bélico cinematografico en una seleccion
de filmes representativos del género. Para lo cual, se
enfoca en lo que la narrativa de guerra cre6 como su
estructura fundamental, las historias de los soldados
de a pie, quienes en agrupaciones de infanterfa com-
baten al enemigo vy se sacrifican por su hermandad.
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Introduccion

El 8 de diciembre de 1941, el congreso de los Estados Unidos
declar6é —con un solo voto en contra— la guerra contra el
Imperio del Japéon. Un dia después del ataque a la base mi-
litar de Pearl Harbor, los norteamericanos entraron direc-
tamente a formar parte de la Segunda Guerra Mundial. La
sociedad norteamericana se volco en favor de la basqueda
de la victoria. El compromiso fue total cuando la necesi-
dad era defender al pais, la democracia y los valores que los
identificaban.

La economia, la politica, la religién y, en general, todos
los sectores del Estado aunaron esfuerzos para apoyar a los
soldados que emprendieron el viaje al Pacifico y a Europa.
En gran medida, el soporte social que logro liderar el go-
bierno fue concebido desde la cultura, la cual desempeno
un papel fundamental en la creacién y el mantenimiento
del imaginario colectivo optimista sobre la necesidad de
triunfo y del imperioso sacrificio para conseguirlo. En este
escenario, el cine se convirti6 en una herramienta de pro-
paganda muy importante para los Estados Unidos. Sus
pantallas detallaron el devenir de los dos frentes en los que
combatieron los jévenes norteamericanos a la vez que se
mostraron historias de heroismo que justificaron las accio-
nes desarrolladas por el pais lejos de sus fronteras.

Las producciones cinematograficas durante la Segunda
Guerra Mundial tenian un claro objetivo. Segtin Hilario
J. Rodriguez (2006), “el esfuerzo del cine en la guerra no
se fundament6 en ningiin momento en la documentacion
veraz de la contienda, sino en el mantenimiento de la
moral y de la fe de la poblacién civil” (p. 57). Este contexto
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requeria alentar sentimientos positivos que inspiraran la movilizacion en
favor de la naciéon; por consiguiente, la misiéon de rodar el conflicto fue
encargada a Hollywood y no a documentalistas como Robert Flaherty,
quien de seguro habria dado visiones mas realistas de los campos de batalla.
A pesar de que las producciones realizadas carecieron de libertad a la hora
de abordar el significado de lo que soportaban los soldados en el frente, la
enorme cantidad de filmes significé un gran momento para el cine bélico.

Para muchos teoricos, la filmografia bélica norteamericana de la
Segunda Guerra Mundial fue la que establecié el modelo basico de lo que
hoy conocemos como género bélico; sin embargo, el cine que representa la
memoria de los conflictos se origina con anterioridad. Por ejemplo, durante la
Primera Guerra Mundial se realizaron peliculas como Cuwilization (Reginald
Barker, Thomas H. Ince y Raymond B. West, 1916), la cual cuestioné la
conflagracion que desangré al mundo como nunca se habia visto, mientras
Hearts of the World (D. W. Grifhith, 1918) apoy6 las acciones militares que se
llevaron a cabo en contra del ejército aleman. De la misma forma, jaccuse!
(Abel Gance, 1919) o Shoulder arms (Charles Chaplin, 1918) sentaron opiniones

a partir de relatos que representaban los imaginarios de “La gran guerra”.

En los afos inmediatamente anteriores a la Segunda Guerra Mundial o in-
cluso en los primeros afios de ella, la Primera va quedando cada vez mas
olvidada. En Estados Unidos se hacen algunas peliculas centradas en ella
pero que en realidad desarrollan mensajes para el nuevo tiempo: La enfer-
mera Edith Cavell (1939) una nueva version de la heroina britanica ante los
crueles alemanes que ya amenazan con otra guerra, El Sargento York (1941)
para animar al alistamiento o Wilson (1944), con su carga humanista frente a
la barbarie. (Melero et al., 2016, pp. 158-159)

El género bélico, como modelo narrativo constituido, es instaurado por
criticos y tedricos a partir de 1942, cuando se comenzaron a presentar histo-
rias sobre la Segunda Guerra Mundial. En principio, esta narrativa trato la
guerra en el Pacifico dentro del periodo que Robert Eberwein (2010) define
como “filmes de represalia” (p. 20). Las historias respondieron a la necesidad
social de un pueblo golpeado que buscaba esperanza y venganza por el
ataque que el enemigo japonés habia perpetrado en la base naval de Pearl
Harbor. En aquel momento, el cine bélico construy6 relatos de heroismo
con los que se ratificaron los principios que siempre han caracterizado la
nacion estadounidense y se establecié lo que en adelante seria la estructura
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fundamental sobre la cual evolucionaria el género bélico. La gran cantidad
de producciones y los millones de personas que asistieron a ver los estrenos
bélicos norteamericanos durante la guerra sirvieron para que en adelante se
continuara empleando el mismo modelo narrativo exitoso que simbolizaba
su sentimiento patriotico.

La victoria aliada inicié6 un nuevo periodo de inestabilidad; la Guerra
Fria present6 dos grandes bloques politicos que durante los siguientes afios
se disputarian el poder para controlar la mayor parte del planeta. En este
contexto, algunos realizadores hollywoodenses empezaron a mostrar su in-
conformidad por el clima de permanente zozobra que mantenia en vilo la
seguridad mundial. Las diferentes posturas ideoldgicas en los Estados Uni-
dos se enfrentaron: algunos relatos apoyaban el valor del sacrificio mientras
otros criticaban el sinsentido de la muerte en los campos de batalla.

Asimismo, los relatos sobre Vietnam no solo representaron el rechazo de
la sociedad a los crimenes que las tropas norteamericanas cometieron en la
nacion asiatica, sino que también mostraron el imaginario colectivo sobre un
gobierno que minti6 a sus jovenes combatientes para enviarlos a una guerra
injustificada donde solo encontraron la muerte. A partir de alli, el heroismo
y el sacrificio patriotico en el cine de Hollywood cambiaron para siempre.

En la actualidad, el género bélico sigue cumpliendo la funcion de re-
presentar los ideales de las naciones en las guerras. Esta forma de expresion
incluye el cuestionar los conflictos que muchos consideran injustificados e in-
teresados. Afganistan y, en particular, Irak son guerras complejas de narrar
en peliculas, pues soportan el peso de Vietnam donde el inconformismo por
las acciones bélicas fue notable.

Muchas de las historias sobre las presentes guerras de Oriente Proximo se
construyen para denunciar la barbarie o las muertes de soldados estadouni-
denses en misiones que no estan justificadas. Hoy, los relatos que mantienen
el espiritu heroico norteamericano miran atras y recuerdan lo conseguido
en las grandes guerras, cuando un enemigo visible debia ser derrotado para
mantener el codigo de valores sobre el que se establece la nacion. Asi, cuando
el género bélico muestra el orgullo patridtico que define a los norteamerica-
nos como sociedad, recurre a lugares como Normandia, Iwo Jima, Midway
o las Ardenas, en donde la memoria encuentra implicito el significado de
heroismo y sacrificio.
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Ahora bien, para la interpretaciéon del género bélico, una pieza de la
estructura narrativa es fundamental: el personaje. Esta figura representa el
motor del relato; sus acciones estan motivadas por profundos significados
psicolégicos que figuran los deseos y anhelos de los hombres dentro de sus
procesos de realizacion personal. De manera que, un héroe no es tan solo el
protagonista de una historia; es, ademas, la figuracién de nuestros ideales.
Por tanto, deseamos firmemente que triunfe derrotando al mal. Cuando lo
hace, confirmamos nuestras creencias y comprendemos que nuestro pensa-
miento es el correcto. Este acontecer, extrapolado a las historias de guerra,
implica la personificaciéon de aquellos hombres y mujeres que lucharon y
murieron defendiendo los valores con los que se identifican las naciones.

El género bélico desarrollé distintos puntos de vista sobre la realidad del
combatiente, reflexionando sobre el individuo como signo fundamental de
la pequefia sociedad que se creaba en la convivencia de grupos de soldados.
Para lograr esta caracterizacion, se construyeron dramas sobre los jévenes
que estaban lejos de casa; ello permitio, segtn lo expresa Guillermo Altares
(1999), “filmar una emocion a través de personajes [y] hacer que los especta-
dores vivan la guerra en la pantalla como algo que no es ajeno” (p. 33).

El presente estudio constituye una investigacion sobre el cine bélico
desde su elemento esencial: el personaje, a través de la busqueda de respues-
tas sobre la representacion de eventos clave de la historia. A partir de una
seleccion de peliculas contemporaneas, el héroe y los demas arquetipos nos
serviran para descubrir la evolucién del mismo personaje, de su imaginario
heroico y de la narrativa y las posibilidades de creacion de un género que se
ha transformado a partir de los cambios en la sociedad (provocados por los
distintos conflictos que se han enfrentado). En particular, queremos saber
qué llevo a que el cine bélico contemporaneo tenga las caracteristicas con las
que cuenta en la actualidad, donde —al parecer— resulta imposible que exista
el heroismo en los cuestionados conflictos recientes.
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De la mitologia a la narrativa bélica

Desde los primeros tiempos, la oposicién entre el bien y el
mal ha sido una constante en las narraciones creadas por
la humanidad para comprender el mundo. Los simbolos
con los que el hombre representa sus imaginarios estan
plasmados en figuras concebidas para explicar el estado
ideal al que quiere llegar. En este sentido, la mitologia
forjo diferentes personajes que, por un lado, advierten sobre
los peligros a los que se enfrenta la naturaleza humana
y, por otro, representan los factores psicolégicos negativos
que afectan la personalidad de cada individuo.

Al ser un arte, el cine representa las realidades del pu-
blico que lo observa. De ahi que la lucha entre el bien y
el mal, la cual proviene del mito, se emplea en las histo-
rias cinematograficas para revelar las virtudes con las que
cuentan y los temores a los que se enfrentan las sociedades
y los humanos que las componen. Asimismo, es el mito
la cuna de donde surgen los personajes del filme, quienes
cuentan con multiples elementos forjados desde la tradi-
cién y que representan la imaginacion de los hombres en
su necesidad de interpretarse.

Diel (1985) se refiere a los seres mitolégicos como
“imagenes del destino del hombre, que en realidad
representan las cualidades del alma” (p. 13). Dicho destino
se refiere a los hechos que llevan a la figura a conseguir
su divinidad. Sobre ese camino que debe recorrer el
héroe, la cultura ancestral elabor6 diversas narraciones
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que buscaban explicar las bases fundamentales del hombre y la sociedad
empleando modelos que sirvieran de ejemplo a las nuevas generaciones.
Estas formas de narracion se siguieron aplicando durante la historia de la
humanidad y ahora son la base de las narrativas contemporaneas.

Para lograr una mejor apreciaciéon de la narracion cinematografica, es
conveniente tener en cuenta el fundamento mitico en el que se cimientan
sus relatos. El estudio de la composicién narrativa requiere asumir el filme
como una obra de arte estructurada y simbolica que representa elementos
esenciales del ser humano y el grupo al que pertenece.
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Capitulo 2

Elementos de la estructura narrativa

El estudio del funcionamiento y la construccion del sistema
narrativo cinematografico requiere analizar los métodos
con los que se hainvestigado la literatura. Por consiguiente,
al diferenciar los elementos del relato filmico, estamos
aplicando teorias propias del ambito narratolégico.
Diversos autores han realizado propuestas al respecto,
entre ellos Aumont et al. (1996), quienes explican cémo
para el estudio del filme es pertinente distinguir todo lo
que es fundado y exclusivo de lo cinematografico, de lo
procedente del teatro y la novela.

El interés del estudio del cine narrativo reside en primer
lugar en que, atin hoy, es dominante y que a través de ¢l
se puede alcanzar lo esencial de la situacién cinemato-
grafica, su lugar, sus funciones y sus efectos, para situar-
la en el conjunto de la historia del cine, de las artes, ¢
incluso de la historia simplemente. (Aumont et al., 1996,
p- 97)

En sintesis, Aumont e al. (1996) describen el cine como
un agente de representacion historica, de construccion
artistica y de interpretacion social. Bordwell y Thompson
(2002), por su parte, analizan la forma artistica como una
guia que el espectador debe seguir con atencion, realizando
actividades de observacion especificas. La forma artistica
es definida por los autores como “un sistema global de
relaciones que percibimos entre los elementos de la pelicula”
(Bordwell y Thompson, 2002, p. 40). El sistema al que se
refieren estos autores es el de la estructura narrativa. Es la

3
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composicion de la narracion lo que hace que el puablico interactte con la obra
y que esta trascienda a partir de sus representaciones.

Para comprender mejor el proceso de identificacion entre publico y obra,
es necesario revisar el funcionamiento de la narrativa cinematografica se-
parando sus elementos esenciales para estudiarlos. De esta manera, se logra
desvelar el fundamento mitico en el que se sustenta el relato e interpretar los
aspectos psicologicos que representan el interior del individuo.

Bordwell y Thompson (2002) definen la narracién como una sucesion de
eventos relacionados por causa y efecto que ocurren en cierto tiempo y espa-
cio, y explican cémo la actividad del ptblico comprende el reconocimiento
de componentes que no le son presentados de manera explicita, sino que
tienen que ser inferidos. Asi, quien estd observando una pelicula mantiene
su mente en total actividad: se adelanta en el futuro apostando por el destino
del personaje, recuerda para ordenar la informacién proporcionada y des-
cifra codigos que lo llevaran a la solucion del conflicto o a la interpretacion
de significados implicitos en el relato. Las acciones que realiza el publico
estan dirigidas a partir de la organizaciéon intencional de piezas estableci-
das. Tanto lo que se ve como lo que se interpreta en el filme esta vinculado
a los conceptos de historia y discurso. Por consiguiente, se deben definir los
componentes de esta clasificacion narrativa basica para comprender el fun-
cionamiento de la construccion estructural.

Historia o diégesis

La idea de historia en la narracion se refiere a la sucesién de aconteci-
mientos y a las reacciones que ellos conllevan y describe a todos los personajes
que participan de los hechos. También conocida como diégesis, la historia
comprende todo lo que pertenece al universo creado a partir del lugar donde
viven los protagonistas y reine los acontecimientos ocurridos durante el
pasado, el presente y el futuro de los personajes, incluyendo lo que el pablico
observa directamente en el filme y lo que tiene que suponer.

La historia, por tanto, contiene las caracteristicas de los lugares donde todo
ocurre y la influencia que los sitios ejercen sobre los pensamientos y acciones
de los personajes. Chatman (1990) resume el concepto de historia definiéndola
como el “qué” de un filme o novela relatada; es decir, el contenido.

12



Capitulo 2. Elementos de la estructura narrativa

El analisis de la diégesis de un filme de guerra es esencial por cuanto
permite descubrir los imaginarios con los que se identifica una sociedad. La
historia narrativa desvela la forma en la que un grupo recuerda los hechos
que lo transformaron; ademas de revelar la ideologia predominante en el
momento de creacién de la obra cinematografica.

Relato y discurso

Historia y relato comparten un segmento importante de la narracion, el
cual se muestra de manera explicita al espectador. Para Aumont ez al. (1996),
la historia es toda la invencién construida que también incluye al relato; de
manera que los hechos, personajes, lugares y tiempos que el publico tiene
ante sus ojos pertenecen a la interseccion que tienen el relato y la diégesis.
Por su parte, a todo aquello expuesto en una proyecciéon cinematografica
—todo aquello que el filme muestra explicitamente—; es decir, a las imagenes,
sonidos, musica, textos y efectos, Bordwell y Thompson (2002) lo llaman
argumento.

Los autores describen el argumento como lo que visual y auditivamente
se exhibe en una pelicula; ademas, senialan como caracteristica determinante
que este incluye tanto los sucesos de la historia que se narran directamente
como el material no diegético que es ajeno al universo de los personajes. Al-
gunos de los elementos que no pertenecen a la historia y que forman parte del
argumento incluyen los créditos al inicio y al final de la pelicula, los efectos
de transicion o corte del montaje y la musica que ambienta secuencias pero
que los personajes no escuchan dentro de las situaciones que les ocurren.

Esta diferenciacion entre lo que es exclusivo de la historia y lo que
pertenece tan solo al argumento es sefialada por Aumont et al. (1996). Para
el estudio narrativo, estos autores ven necesario separar lo propio de la ci-
nematografia de lo que vincula al filme con la literatura y el teatro. Otros
teoricos como Christian Metz (2002), o el mismo Aumont, prefieren llamar
relato a lo que Bordwell y Thompson denominan argumento. Asi, Aumont
et al. (1996) definen al relato como “el enunciado en su materialidad, el
texto narrativo que se encarga de contar la historia” (p. 106). Ademas,
aclaran la diferencia entre el relato de la novela y el del cine; para ellos,
el segundo comprende imagenes, palabras, menciones escritas, ruidos y
musica.
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Para Chatman (1990), la historia es el “qué” de la narracién y el
discurso, el “como”. Para este autor, mientras en la historia se trata el
contenido, en el discurso se disefia la expresion, que necesariamente es
dada por algin tipo de narrador (real o implicito). De la misma forma,
Aumont et al. (1996) entienden el discurso como algo propio del relato y lo
definen como un enunciado, ya que implica un “enunciador” —o un “foco
de enunciaciéon™ y un espectador. La relacion entre el autor de la obra y el
sujeto que la descifra, o entre quien construye el mensaje (no necesariamente
un solo individuo) y quien lo capta, es primordial para entender el aspecto
discursivo del relato.

La estructura narrativa pretende servir de guia al observador para que
dirjja su atencién por un camino establecido en la busqueda de sentido e
identificacion. De manera deliberada, el discurso propone un sistema con el
cual persigue la creacién de emociones en el espectador. Asi, los sentimientos
surgen cuando el observador se compromete cuando ve representados en la
pantalla los valores que defiende y se muestra la derrota de todo aquello que
pueda afectar los principios amparados.

Los tedricos se refieren a la realidad de la narracion con respecto a la
relacion de esta con el espacio y el tiempo. Asi se trate de un hecho que en
verdad haya ocurrido, el publico entiende el discurso como algo no real,
porque lo retratado es pasado; esto es, existid6 en un momento distinto al
que vive el relato. “La realidad supone la presencia” (p. 49), menciona Metz
(2002) en su libro Ensayos sobre la significacion en el cine (1964-1968). Para que
exista relato, el hecho debe dejar de ocurrir y después comenzar a ser na-
rrado. Por tanto, la narracion del filme esta constituida por conceptos como
la memoria, desde donde se interpreta el pasado. Las representaciones que
provienen de ella tienen gran valor en el cine bélico, ya que ofrecen la inter-
pretacion de hechos que son de relevancia social.

Causa y efecto

Para trazar el camino, el relato se vale de principios con los que orde-
na los sucesos de la historia de una forma reconocible e interesante para
el publico. Estos principios brindan distintas clases de informacién orga-
nizada con las que se busca siempre el compromiso del espectador con la
historia.
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Los sucesos de la historia se dan dentro de una logica de causa y efecto,
tienen tiempos especificos y ocurren en espacios determinados. Los sucesos
son para Bordwell y Thompson (2002) los componentes narrativos. La cau-
salidad, explican los autores, proviene con frecuencia del personaje definido
como persona narrativa, sea este de ficcion o documental: “los personajes
crean las causas y muestran los efectos. Dentro del sistema formal ellos hacen
que las cosas sucedan y reaccionan a los giros de los eventos” (Bordwell y
Thompson, 2002, p. 63).

Un personaje es un individuo o todo lo que se desempefia como tal en
la historia. Puede ser real (documental) o de ficcion, y no siempre es huma-
no; también puede ser, por ejemplo, animales, entes, entelequias e incluso
eventos que asumen ciertos rasgos de personalidad en un filme. El personaje
es causa en cuanto a que su apariciéon o su accion impulsan el movimiento
del relato. La decisién de un lider, un misterio por resolver, buscar perdon,
lograr venganza, etcétera, son todas acciones creadas por el motor principal
del relato: el personaje —la causa desde la cual se despliega la narracion—. Es
pertinente aclarar que no solo los personajes sirven de causa para la movi-
lizacion del relato; los desastres naturales al igual que los sucesos politicos
—la guerra, en el caso del cine bélico— hacen que los hombres emprendan
acciones buscando solucionar la intempestiva situacion que deben enfrentar.

Para que los sucesos presentados en el filme tengan credibilidad y cohe-
rencia ante el espectador, es necesario que los personajes se parezcan a €l;
es decir, que las figuras del filme cuenten con pensamientos, sentimientos,
habilidades y defectos. Segtin Bordwell y Thompson (2002), cada figura de
la narrativa debe contar con estas cualidades para diferenciarse del resto
de personajes; solo asi, surgen los conflictos que impulsan a la acciéon. Las
particularidades de los protagonistas se demuestran en actitudes, detalles de
su atuendo y apariencia, pautas psicolégicas y, en general, comportamientos
que son fundamentales para la evolucion de los sucesos de la pelicula.

Lo que Bordwell y Thompson (2002) llaman cualidades, para nuestra
investigacion seran los atributos, aspecto de relevancia en el analisis del per-
sonaje, como se vera mas adelante. Los atributos consiguen que los personajes
de la historia asuman una posiciéon o tomen una decisién en los momentos
cumbre de la narracién y también sirven para que el espectador suponga
cudles seran los efectos de las acciones que se desarrollen y el resultado final
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al que llegaran las figuras. El ptblico espera que el protagonista se mani-
fieste y actie de manera coherente con su personalidad y sus caracteristicas.

Tiempo

Los tiempos se ordenan en funciéon de las intenciones narrativas del
discurso. Las causas y los efectos ocurren en el tiempo; los personajes
tienen recuerdos o imaginan situaciones futuras desplazando el relato por
diferentes momentos de la historia global del filme. Para comprender el
ordenamiento que la estructura narrativa le otorga a la historia, es necesario
reconocer cuales son los tiempos que la componen y los vinculos que crea la
temporalidad entre historia y discurso.

Bordwell y Thompson (2002) diferencian los tiempos narrativos clasi-
ficandolos en “orden, duracion y frecuencia” (p. 65). Con estos, el filme
exige al espectador tomar parte del proceso narrativo al tener que organi-
zar cronolégicamente los eventos que le son presentados. El llamado “orden
temporal” se refiere a la manera como el discurso selecciona momentos
en la vida de los personajes para, intencionalmente, mostrarlos fuera de la
sucesion de eventos en la historia. En ocasiones, los personajes deben recor-
dar (flashback) para que el ptablico conozca sus causas y, asi, comprenda las
consecuencias.

En algunas narraciones, el discurso hace que el orden temporal se des-
place constantemente entre el presente y el pasado para resaltar eventos que
contienen informacion de gran importancia. También es posible la movili-
dad entre el presente y el futuro, lo cual desvela las consecuencias que traeran
las acciones desarrolladas por los personajes; a este artificio temporal se le

llama flashfoward.

Mientras que el orden temporal describe la manera como se organiza
el tiempo para su presentacion, la duraciéon temporal detalla la cantidad de
tiempo que abarca la historia y el discurso y estd compuesta por los siguien-
tes elementos:

*  La duracion de la historia o duracion global: sobrepasa el tiempo del rela-
to, va mas alla del periodo de vida del personaje que el espectador
observa; abarca lo ocurrido antes, durante y después de los sucesos
narrados. La duracién de la historia comprende la totalidad de la
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vida de las figuras, tanto la que se presenta explicitamente como la
que el observador tiene que inferir.

*  La duracion del tiempo del relato o argumento: se vincula a la seleccion
que se hace del tiempo de la historia. El discurso escoge y presenta
tan solo los momentos que contienen mayor importancia narrativa;
especificamente, aquellos periodos que estan relacionados con los
principios de causa y efecto.

*  La duracién de la estructura narrativa o duracion en pantalla: incluye la can-
tidad de horas o minutos dedicados por el espectador a observar un
filme. El tiempo en pantalla es seleccionado del tiempo del discurso,
ya que la cantidad de sucesos presentados explicitamente conlleva a
que aumente o disminuya el periodo dedicado a ver la pelicula. La
narraciéon vincula las tres formas de duracion temporal, haciendo
que los tiempos se adapten en funcion de las intenciones del discurso.

Una vez revisados los tiempos de la narraciéon por orden y duracion, es
necesario aclarar el concepto de frecuencia temporal. Esta ocurre cuando
aparece un suceso de manera repetida durante el discurso. Reincidir en un
tiempo y un lugar pretende resaltar la importancia de un hecho, ya sea por-
que para un personaje es significativo en el desarrollo argumental o porque
existen distintas versiones del suceso que amplian la informacién presentada
al espectador.

Para Bordwell y Thompson (2002), el relato proporciona informacién
sobre el orden cronoldgico, la duracion de los sucesos y las repeticiones mos-
tradas de un acontecimiento. Posteriormente, el espectador se encargara de
inferir y adelantar conclusiones sobre el destino de los personajes. La estruc-
tura narrativa, al reordenar lo diegético y lo discursivo en el tiempo, consigue
que el ptblico interactiie de forma permanente con el filme. Para dar sentido
ala pelicula, el sujeto tiene que mantenerse en actividad, recordando y apos-
tando y esperando comprometidamente a que sus deseos se cumplan.

Espacio

Los eventos que ocurren en el filme se dan en espacios elegidos para
potenciar la informaciéon que ofrece la narraciéon. El personaje habita un
lugar especifico porque es necesario que el publico lo relacione con su en-
torno. Desde la vivienda del protagonista —en la cual se observan rasgos de

17



El personaje en el cine bélico contemporaneo

su personalidad— hasta la poblaciéon de donde proviene —que influencia su
conducta y su caracter—, el lugar es primordial en la narracién. El espacio
dice algo del personaje al ubicarlo en un ambiente y una época especificos.

Al igual que ocurre con el tiempo, el espacio obliga al publico a inferir
lugares que pertenecen a la diégesis. En el cine bélico es comun que los soldados
recuerden su sitio de origen, detallando sus caracteristicas en conversaciones
con sus colegas. Estas descripciones ofrecen informacioén al espectador y crean
una imagen del espacio y las costumbres en las que el combatiente se formo y
las experiencias vividas antes de su partida a la guerra.

Es caracteristico de los filmes bélicos de Hollywood que los grupos de
militares estén conformados por personajes estadounidenses venidos de dis-
tintos lugares. La procedencia del soldado hace parte de la construccion del
personaje, le brinda formas de actuar, pensar y sentir marcadas por la region
de la que proviene.

La estructura narrativa clasica de Hollywood

A'la narracion cinematografica clasica de Hollywood se le llama modelo
canonico porque desde alli se creo, se establecio y se ha influenciado a todo el
cine mundial. La estructura clasica (en adelante daremos por hecho que es de
Hollywood) se cifie a unos parametros definidos que la hacen ser reconocible
con facilidad en cuanto a los elementos de su narraciéon. Para describirla,
podemos remitirnos a la definicién que ofrece Bordwell (1996). Para este
autor, la estructura clasica es “una configuraciéon especifica de opciones
normalizadas para representar la historia y para manipular las posibilidades
de argumento y estilo” (p. 156). Por tanto, al indagar en la elaboracion de la
estructura clasica, encontraremos una serie de pautas instauradas en cuanto
a relato, causas y efectos, tiempos, espacios, entre otros elementos.

Una de las normas que posee la narracion clasica es la de querer ser
como la realidad. Este concepto, expuesto por Aumont ¢t al. (1996), significa
que el relato consigue imitar lo real de manera creible ante los ojos del espec-
tador. El filme canonico es un universo que busca dar la apariencia de estar
narrado por si mismo, sin que nada externo participe en su construccion. La
camara y su proposito no pertenecen a lo diegético; por esto, no debe cons-
tar su presencia (Aumont ez al., 1996). En un mundo de ficcién que pretende
parecerse a la realidad, es necesario que la atencién se centre en las personas
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del relato; es decir, en los personajes, quienes son elementos de causa y efecto,
como ya se ha enunciado.

Los deseos, razonamientos e impulsos de los protagonistas se convierten
en el motor de la estructura narrativa clasica. Al igual que el publico, los per-
sonajes del filme cuentan con emociones y pensamientos que los estimulan
a realizar acciones a la vez que enfrentan sucesos que ocurren en su cotidia-
nidad. Las figuras emprenden proyectos con los que el relato representa la
complejidad del ser humano. Con la movilizacién de los personajes, todos
los elementos discursivos se dirigen a la explicacion de las consecuencias que
conlleva el suceso: el tiempo se ajusta al principio de causa y efecto y seleccio-
na los periodos reveladores en la vida de los protagonistas y los ordena para
captar la atencion del espectador.

Finalmente, dicha movilizacion revela la cronologia de la historia expo-
niendo la totalidad de los sucesos ocurridos y sus resultados. De la misma
forma, la narracion clasica selecciona espacios significativos en la vida de los
personajes; los hechos ocurren en lugares destacados donde se pone en mar-
cha ala figura y en los que se enmarca la busqueda de los objetivos que esta
se propone. Al igual que las personas, los protagonistas encuentran obstacu-
los y deben (como estas) buscar permanentemente soluciones y alternativas,
a la vez que espacios adecuados para ello.

De acuerdo con Bordwell y Thompson (2002), la narraciéon candnica
cuenta ademas con un “fuerte desenlace” (p. 77), dejando siempre todas las
situaciones del relato solucionadas; por consiguiente, la relaciéon entre causa
y efecto se cumple con un evidente resultado concluyente. El protagonista
puede ser premiado o castigado y lograr el triunfo o no, en un final que se
convierte en el efecto ultimo de las causas con las que se inicio el relato. Al
mismo tiempo que el protagonista finaliza su travesia, trasciende a un plano
psicolégico en el que se transforma interiormente. Con su evolucién perso-
nal, la figura logra representar al publico y crea una reaccién que afecta
emocionalmente al espectador.

En la estructura clasica, los ideales sociales son cumplidos y confirman
las creencias que identifican al sujeto como parte de un grupo. La afirmacion
del publico a partir de lo emocional consigue que una pelicula comprometa
y trascienda. En el caso del cine bélico, los sentimientos creados por el filme
se vinculan a la historia de naciones y personas, dando mayor relevancia a la
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estructura con la que se disefian los discursos. En muchas ocasiones, el publi-
co ha desarrollado su identidad de pais o de grupo a partir de un imaginario
de origen bélico, cuyas representaciones soportan una especial sensibilidad
en las personas al recordarles momentos que retnen sentimientos de dolor y
orgullo, dados por los sacrificios hechos en los campos de batalla.

El mas claro ejemplo de cine de guerra unido a la identidad nacional es
el de Estados Unidos, pais que ha abarcado ampliamente la construccion
filmica de las guerras utilizando su modelo hollywoodense de narracién en
multiples filmes. Los variados ejemplos de narraciéon bélica —creados desde
la estructura clésica del cine estadounidense— han forjado el género 'y, con él,
una forma establecida de representacion que ha evolucionado de la mano de
sucesos historicos. La construccion discursiva bélica narra la historia de los
conflictos con caracteristicas definidas para recrear épocas y asumir imagi-
narios en torno a los bandos que combatieron; sin embargo, el componente
fundamental desde el cual se construye la representacion de los imaginarios
de la guerra es el personaje.

Proponemos, entonces, dos modelos que consideramos pertinentes para
cumplir los objetivos propuestos en cuanto al cine bélico. El primero es
el estudio del héroe mitico, sus funciones y atributos en la obra clasica de
Vladimir Propp (1981); y el segundo modelo, la evoluciéon de las teorias del
antropologo ruso trasladadas al discurso cinematografico a partir de los
arquetipos y las etapas del viaje heroico descritas por Christopher Vogler

(2002).
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Capitulo 3

Modelos de analisis en la construccion
del personaje

Un anciano marcha afanoso, a la celeridad que su edad
le permite, por un verde camino rodeado de gigantescos
arboles. El abuelo entra en un cementerio acompanado de
su familia, ostensiblemente norteamericana. El lugar esta
custodiado desde lo alto por dos banderas, la de Estados
Unidos y la de Francia. El veterano camina y mientras se
adentra en el lugar, se va rodeando de una infinidad de
tumbas perfectamente alineadas. Finalmente, se detiene vy,
estremecido, cae de rodillas frente a la cruz de un capitan
del ejército. La camara se acerca al rostro angustiado y
enfoca los ojos del hombre a punto de estallar en llanto.
Luego, un flashback nos lleva a la misma zona donde se en-
cuentra aquel camposanto, ahora es el 6 de junio de 1944.
Estamos en la costa de Normandjia.

El relato comienza dentro de una barcaza que se dirige
a la playa. Navegamos rodeados de soldados provenientes
de diversos rincones de Estados Unidos; todos guardan
silencio, todos soportan el miedo. Nos acercamos al espe-
rado momento del combate. Los hombres se ven palidos
y con la mirada perdida; algunos vomitan por la tension
insoportable, otros rezan o simplemente esperan, como lo
han hecho desde que arribaron a Inglaterra. Se aferran a
lo mas valioso que tienen en ese momento, sus recuerdos.
Estan a punto de entrar en la accién que tanto han imagi-
nado desde que partieron de su pais.
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La camara salta por un lateral y cae al mar: hay cadaveres por todas
partes, el agua se tine de sangre. Algunos soldados intentan librarse de las
balas, pero se terminan ahogando con sus pesados equipos; otros llegan a la
playa exhaustos y esperan 6rdenes mientras siguen cayendo rafagasy explo-
siones de mortero. Es el inicio de las operaciones contra el poder de Hitler
en la Europa Occidental. Quienes vemos el filme somos afortunados al estar
fuera del alcance de las ametralladoras nazis. Nunca el cine se habia acerca-
do tanto al momento del combate como en la secuencia del desembarco en
Salvar al soldado Ryan (Steven Spielberg, 1998)'.

Los filmes del género bélico quedan aqui retratados en uno de sus mo-
mentos propios: las acciones de campos de batalla, las cuales son secuencias
que representan la dureza de las experiencias vividas por los soldados en su
aventura y recrean la esencia del drama en el cine de guerra. Los comba-
tientes siempre se enfrentan a la muerte, lo cual hace que uno de los mayores
anhelos sea salir con vida del viaje que emprendieron. Sobrevivir significa
luchar. La victoria sirve para resarcir la memoria de los hermanos caidos y
se convierte en la oportunidad de regresar a casa.

Las dramaticas historias de soldados y el valor de sus protagonistas nos
comprometen colectivamente. Estos jovenes dejan su vida en el campo de
batalla por causas que consideramos justas y aceptamos su sacrificio porque
entendemos que es la inica forma de mantener las libertades que hemos con-
seguido. De modo que sentimos orgullo al observar la victoria de nuestras
creencias sobre el mal y el dolor por la tragedia que signific6 conquistarla.

Para comprender los efectos sociales del discurso bélico, debemos sepa-
rar los diferentes arquetipos de protagonistas y analizar las diversas repre-
sentaciones historicas que pretende. La figura guerrera encuentra su sustrato
en los diversos elementos mitolégicos que desde siempre la humanidad ha
interpretado. Este hecho fundamenta la identificaciéon que el ptblico realiza

Basinger (2003) define Salvar al soldado Ryan como el filme que le dio modernidad
al género clasico. El autor comenta que Spiclberg tomé los viejos elementos del
género y empled nuevas y aceptadas formas de violencia cinematografica para captar
al publico, vinculandolo a un evento esencial en la historia del siglo XX. De esta
forma, el director logré comprometer a las audiencias jovenes con su pasado, rindié
un homenaje a quienes combatieron en Europa y renové la memoria de una nacién
que encuentra parte de su identidad fundamental en la obligacion del sacrificio en el
campo de batalla.
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con la figura guerrera. Autores como José Luis Sanchez Noriega (2006), en
su libro Veintinueve reflexiones sobre las adaptaciones literarias para uso de guionistas,
demandan mayor interés tedrico por analizar el personaje a fondo. Este in-
vestigador propone la creacion de estudios que descubran la complejidad del
protagonista, en cuanto a su identidad y a las funciones que cumple en la
narracion. La inquietud de Sanchez Noriega es justificada, pues la escasez
de trabajos que revisan la construccion del personaje demuestra la importan-
cia de su estudio. El analisis que propone el autor descubriria las opiniones
e interpretaciones que los relatos hacen de temas con los que la sociedad se
compromete. Por esto, nuestra investigacion pretende aportar una explora-
cion del personaje, en particular, el del género bélico.

De manera general, Francesco Casettiy Federico di Chio (2010) escinden
al personaje en tres categorias de analisis a modo de componente narrativo:
el personaje como persona, como rol y como actante. Los autores denominan
persona a la figura cuando la definen como individuo: cuenta con un perfil
intelectual y emotivo que manifiesta comportamientos y reacciones propias.
Aqui, el personaje esta determinado como unidad psicolégica, mas elabora-
da y compleja que otras representaciones de confeccion plana y lineal.

El personaje como rol presenta un elemento codificado; a diferencia del
anterior, en el que la persona cuenta con una identidad irreductible. Casetti
y D1 Chio (2010) ubican al personaje dentro de una construccién de género.
El protagonista es analizado segtn los distintivos que le otorga el sistema
narrativo en el que estd construido. Asi pues, la tipologia de la figura es
desvelada, al igual que las acciones recurrentes que se cumplen en los relatos
y que demuestran los codigos de valores que el discurso defiende. Por esta
razon, el personaje como rol se convierte en un principio capital de nuestra
investigacion sobre el género bélico.

La tercera categoria propuesta por Casetti y Di Chio (2010) define al
personaje como actante. Los teéricos subrayan los vinculos que la figura
mantiene con otras unidades narrativas. Dicho de otra manera, el actante
no es diferenciado en términos fenomenologicos (persona) o formales (rol),
sino que se convierte en un componente funcional por el lugar que ocupa en
la narracion.

Una vez analizado y clasificado el personaje, los autores describen los
acontecimientos que lo ponen en marcha —y, por tanto, al relato—, los cuales
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dividen en dos categorias: a) acciones, cuando se trata del impulso de un
agente animado; y b) sucesos, si es el caso de un factor ambiental o una co-
lectividad an6nima. Los rangos de personajes y las acciones definidas por
Casetti y Di Chio (2010) sirven para realizar una primera aproximacion a
los protagonistas cinematograficos. No obstante, hemos de buscar métodos
que permitan apreciar, con mas detalle, la composicion de nuestro objetivo
de investigacion: el personaje bélico. Las categorias de rol y actante pueden
emplearse en el andlisis de personajes que forman parte de los géneros ci-
nematograficos. En el bélico, la estructura de roles y funciones se repite en
gran parte de sus historias: dramas de jévenes combatientes que conviven y
mueren defendiendo su nacién.

Respecto a los modelos de andlisis, su funcionalidad permite corrobo-
rar ampliamente las propuestas tedricas de nuestra investigacién a partir
de objetos de estudio del cine bélico. Para Jestas Garcia Jiménez (1993) “un
modelo es una representacion simplificada, fisica o abstracta, de algunos o
de todos los aspectos activos de una realidad” (p. 30). Del mismo modo, el
autor detalla las funciones y elementos con los que debe contar el formato de
estudio para que sea valido:

*  Describe el fenémeno narrativo (modelo descriptivo).

* Hace predecible el sistema y el proceso (modelo predictivo).

* Configura un conjunto de normas y principios (modelo normativo).

* Seapoya en teorias e hipdtesis y, en cuanto tal, permite evaluar la efi-
cacia del resultado (modelo evaluativo) (Garcia Jiménez, 1993, p. 30).

La obra creadora de la teoria del rol y sus funciones es el clasico libro
Morfologia del cuento de Vladimir Propp (1981). El autor ruso apoy6 su tra-
tado estructuralista en sus estudios sobre las ficciones populares de su
pais, en las cuales encontré multiples similitudes entre personajes que re-
petian patrones de comportamiento y caracteristicas en su composicion.
Aligual que el de Propp, El héroe de las mil caras de Joseph Gampbell (1998)
es un libro de referencia para el estudio narrativo del personaje. En este,
se resalta la universalidad que el personaje tiene y lo describe a partir de
origenes mitologicos provenientes de culturas y religiones. Es asi como se
vale del arquetipo planteado por Carl G. Jung (1981) para llevar la figura
a un plano psicologico, en el que los roles simbolizan aspectos de la per-
sonalidad.
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Los planteamientos de Propp y Campbell —~fundados en la globalidad
del personaje— ofrecen modelos de comparacion aplicables a los personajes
cinematograficos. Si observamos las similitudes que muestran los protago-
nistas del género bélico clasico, descubriremos que cumplen un proceso de
transformacion similar en todas las historias y que comparten cualidades en
gran parte de sus construcciones.

Tedricos y guionistas aprueban y utilizan los modelos creados por Propp
y Gampbell cuando reconocen el relato como una estructura preestablecida
que nace del mito. Tanto la obra del ruso como la del norteamericano anali-
zan la funciéon (narrativa y psicologica) del personaje y emplean modelos que
exponen los tipos estandarizados de personaje.

Por su parte, un autor primordial para el analisis narrativo es Christo-
pher Vogler (2002), en particular su obra £l viaje del escritor. En este trabajo, se
consigna un modelo oportuno y mas apropiado para nuestro estudio sobre el
personaje bélico contemporaneo. Los libros de Propp (1981) y Vogler (2002)
son pertinentes y complementarios en el analisis del protagonista del cine de
guerra. Ambos modelos se ajustan a las condiciones descriptivas y analiticas
que se requieren para detallar las propiedades recurrentes en el personaje de
este género filmico.

Vladimir Propp

Aplicar el modelo de Propp significa reconocer que el personaje forma
parte de una estructura preestablecida, en la que sus figuras estan compues-
tas por elementos invariables. En palabras de Aumont et al. (1996), el eje
central de la teoria de Propp es el siguiente: “los elementos constantes, per-
manentes del cuento son las funciones de los personajes, sean cuales fueren
esos personajes y sea cual fuere la manera en que esas funciones se cumplen”

(p. 128).

Propp (1981) destaca especialmente un personaje como motor de las ac-
ciones: el héroe que protagoniza y dirige los hechos mas importantes del
relato y cuya influencia logra transformar a protagonistas y publico. Para
Propp el héroe es el modelo narrativo porque es quien simboliza los ima-
ginarios que representan al lector individual y colectivo. Para comprender
la importancia del héroe en el modelo de Propp, y en general su sistema de
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funciones, corresponde observarlo desde el relato. A continuacién, expon-

dremos la estructura propuesta en la Morfologia del cuento.

Las funciones de Propp aplicadas al relato bélico
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Uno de los miembros de la familia se aleja de casa. Las historias de soldados
comienzan cuando el personaje ya se ha alejado de su hogar o esta a
punto de hacerlo. Para Hollywood, en numerosas ocasiones las bata-
llas se libran al otro lado de la frontera de lo conocido.

El agresor dafia a uno de los miembros de la familia o le causa perjuicios (fechoria).
Segun Propp (1981), esta funcién es la encargada de dar al cuento
su movimiento. Hay dos elementos inherentes al género bélico en
este apartado. El primero, el agresor como enemigo vy, el segundo,
la fechoria: el enemigo realiza una accién socialmente deplorable al
punto de movilizar la nacion.

Se divulga la noticia de la fechoria o de la carencia, se dirigen al héroe con una
pregunta o una orden, se le llama o se le hace partir. En consonancia con
Propp (1981), los héroes son de dos tipos, el buscador: cuando toma
la iniciativa y se dirige al objetivo deseado, y el héroe/victima: per-
sonaje que es raptado o expulsado; es decir, se moviliza obligado por
motivos que estan en contra de su voluntad.

El héroe/buscador acepta o decide actuar. Este es el principio de la accion
contraria a la fechoria. El héroe va a cumplir la orden, mientras sus
hombres se cuestionan el tener que arriesgar la vida de todos por
salvar a uno.

El héroe se va de casa. La familia militar, encabezada por el protago-
nista, acata la orden y se pone en marcha en busqueda del objetivo.
Segun Propp (1981), en este momento entra en accién un persona-
je importante para la progresion del héroe: el llamado “donante” o
“proveedor”, que se encargara de darle algin objeto de beneficio al
lider en su camino.

El héroe es transportado, conducido o llevado cerca del lugar donde se halla el
objeto de su biisqueda. Aqui el personaje recibe una informacion escla-
recedora.

El héroe y su agresor se enfrentan en un combate. En esta parte se puede
conseguir la victoria, pero casi siempre a un alto precio.
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» Ll héroe recibe una marca. Dicha imagen le trae recuerdos llenos de an-
gustia; su pasado reaparece en suefios llevandolo a un horror del que
no se puede librar.

»  [El agresor es vencido. E1 enemigo cae, llega la anhelada victoria.

»  La fechoria inicial es reparada o la carencia colmada. Se resarce la agresion
que llevo al héroe a iniciar su viaje.

»  [El héroe regresa. Muchos discursos bélicos finalizan en el momento en
que la fechoria cometida por el agresor es reparada. Cuando el he-
roismo triunfa y el mal es vencido, se da paso al reconocimiento de
aquellos que se han sacrificado en busca del objetivo deseado y fina-
liza el filme. El protagonista se reencuentra con su origen, el cual no
siempre resulta agradable.

Para concluir la descripcién del modelo de Morfologia del cuento, retomamos
una cita de su autor: “el estudio de los personajes segtin sus funciones, su divi-
si6n en categorias y el estudio de su manera de entrar en escena nos llevan
inevitablemente al problema general de los personajes del cuento” (Propp,
1981, p. 42). El relato de guerra, al igual que el mito, cuenta con una estructura
preestablecida en la que se repiten acciones y personajes. Por consiguiente,
en todos los filmes de género bélico clasico encontraremos elementos que ne-
cesariamente son compartidos y caracteristicos. No obstante, caeriamos en
un error si creyéramos que todos los protagonistas del género son iguales al
analizarlos segiin el modelo de funciones. Los héroes del cine bélico poseen di-
ferencias que dependen de mdltiples condiciones determinadas en su creacion.

A las particularidades que enriquecen los personajes Propp (1981) las
llama “atributos”. Al respecto, el autor afirma: “entendemos por atributos el
conjunto de cualidades externas de los personajes: su edad, sexo, situacion,
su apariencia exterior con sus particularidades, etc. Estos atributos propor-
cionan al cuento sus colores, su belleza y su encanto” (p. 42).

Algunos autores han cuestionado a Propp acusandolo de indiferente ante
las singularidades del personaje. Para Seymour Chatman (1990), en el mo-
delo de roles y funciones, “los personajes son simplemente productos de lo
que tengan que hacer en un determinado cuento de hadas ruso. Es como si
las diferencias de aspecto, edad, sexo, inquietudes, estatus, etcétera fueran
meras diferencias y la similitud de funcién lo inico importante” (Chatman,
1990, p. 119).
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Al destacar los atributos, Morfologia del cuento demuestra lo contrario a la
refutacion de Chatman (1990). Propp (1981) no ve los personajes como algo
plano y sin detalles, sino que concede importancia a las caracteristicas que
perfeccionan la figura y el influjo que estas tienen en la narraciéon. Ahora
bien, Propp, al analizar los atributos, no necesariamente se refiere a las cuali-
dades especificas de un personaje. Muchas de las propiedades que configuran
a los personajes son compartidas por otros protagonistas similares dentro de
un mismo género cinematografico. Asi, aparecen los estereotipos con los que
la sociedad reconoce e imagina a los héroes de las historias que construye.

Los atributos del héroe bélico

En palabras de Vladimir Propp (1981): “el andlisis de los atributos [del
personaje] permite una interpretacion cientifica del cuento. Desde el punto
de vista historico, esto significa que el cuento maravilloso en su base mor-
fologica es un mito” (p. 104). De esta forma, el lingiista ruso sefala las
posibilidades que se tienen al describir los atributos de los personajes. La ca-
tegorizacion de los personajes y la descripcion de sus acciones contienen gran
significacién cultural y sirven para descifrar cientificamente la simbologia
del mito. Cada estructura de género ha establecido distintivos que forman a
los protagonistas de sus historias. Estas caracteristicas son elementos con los
que el tipo de relato cinematografico define la composicion de sus personajes
y les otorga un patroén ideolégico y de comportamiento. Dicho de otra ma-
nera, los atributos impulsan a la figura para que tome decisiones y se ponga
en movimiento; sus valores hacen que los acontecimientos le importen y, por
lo tanto, se vea obligado a perseguir sus intereses.

Las dos fases del héroe bélico.

Antes de comenzar a describir los atributos del héroe bélico, es necesario
definir el momento dramatico en el que se desarrollan. Las caracteristicas
del personaje no se mantienen estaticas durante la narracién, evolucionan
dependiendo de la funcién que el personaje cumple. En otras palabras, las
propiedades del protagonista mutan durante el relato por la influencia de
componentes narrativos, como el espacio y, principalmente, el tiempo. La
accion del héroe sobre el tiempo y del tiempo sobre este es esencial, pues di-
vide con claridad los dos momentos que componen su vida dentro del relato.
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En su lucha con el tiempo, el héroe victorioso es el que decide ponerse en
movimiento a cada momento. Solo las acciones que realiza le permiten cum-
plir con sus funciones narrativas; siempre consigue superar la adversidad con
sus habilidades y sabiduria sin dejar que las circunstancias le afecten emocio-
nalmente, ya que no da oportunidad para ello. En cambio, el protagonista
vencido es el que tiene que esperar para alcanzar su objetivo; las situaciones
a las que se enfrenta lo inmovilizan y lo hacen vulnerable a los sentimientos
que lo invaden llenandolo de conflictos interiores.

El protagonista del cine bélico clasico pertenece claramente al grupo de
héroes vencidos por la accion del tiempo. El espiritu emotivo y la recurrente
disposicion del soldado por la afioranza son el resultado del peso que tienen
los momentos de espera en el argumento. Aun asi, existe una fase en la que
el soldado muestra sus habilidades y su fuerza, sus acciones logran tomar
control sobre los instantes en que transcurre la batalla, cuando lo Gnico que
importa es la disposicion para eliminar al enemigo.

Nuria Bou y Xavier Pérez (2000) describen con un ejemplo las dos fases
del héroe guerrero: “para potenciar la purificadora circunstancia introspec-
tiva, la noche no tarda en hacer sus puntuales apariciones: si durante los dias
anteriores la tropa avanza bajo el poder masculinizado del sol, el oasis aco-
gedor, la luna emotiva e interiorizante, predispone a la tropa” (Bou y Pérez,
2000, p. 139).

La pelicula a la que se refieren los autores es el clasico del cine bélico La
patrulla perdida (John Ford, 1934). Para Bou y Pérez (2000), lo diurno simboliza
todas las acciones que realiza el grupo de soldados buscando conseguir su
objetivo —~donde predomina el atributo masculino— y lo nocturno es el periodo
dedicado al sentimentalismo, a la anoranza y a los codigos de hermandad
entre el grupo de soldados. En adelante, cuando utilicemos los conceptos de lo
diurno y lo nocturno, nos referiremos al significado que acabamos de explicar.

La masculinidad.

La lucha del hombre rudo contra sus sentimientos es habitual en las his-
torias del cine de Hollywood. El romper con lo masculino se puede tomar
como debilidad y esto es inaceptable para el héroe de aventuras: siempre
valiente, fuerte, acrobatico y con voluntad sin limite. No existe en el héroe
espacio para la expresion sentimental abierta. Los relatos de género en los
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que se valora lo masculino usan cédigos elaborados para que el héroe pueda
exponer emociones como la alegria, la tristeza, la compasién o el dolor, sin
que la masculinidad se afecte.

En el género bélico, la masculinidad se transforma dentro de las diferentes
funciones que cumple el personaje. Al principio, durante la fase de instruccion,
las expresiones de fuerza y rudeza son constantes y sirven para crear los
vinculos que mas adelante seran la base de la familia militar. El trato fuerte es
latente en el lenguaje soez que utilizan y en las actitudes petulantes con las que
demuestran tener el control del tiempo en el que se preparan. Una reconocida
pauta de masculinidad es la de los sargentos de instruccion, siempre ordenando
y maltratando a los torpes reclutas para que aprendan la estricta normativa
de los ejércitos. Entre los sargentos mas célebres, se encuentra el sargento
Hartman (R. Lee Ermey) de La chaqueta metdlica (Stanley Kubrick, 1987). Este
personaje es una buena muestra de la virilidad que impera en las barracas de
adiestramiento; su interpretacion destaca otra particularidad recurrente en el
atributo masculino: la relevante connotacion sexual.

El comandante, como ejemplo de obediencia y valentia para sus hom-
bres, debe ser un personaje masculino que se encargue de mantener el orden
y que represente la verticalidad de las organizaciones que cumplen con la
funcion bélica de un pais. Cada vez que el protagonista de guerra avanza, las
duras condiciones con las que se encuentra transforman su personalidad. En
el momento del combate, ante la inminencia de la muerte, la masculinidad
se transforma y muestra la cara mas sensible del héroe. Al respecto, Nuria
Bou y Xavier Pérez (2000) sefialan que “estos hombres de hierro comienzan
a manifestarse calidos y uno de los tabties por antonomasia del comporta-
miento masculino (los hombres no pueden ser fragiles) cede sin objecion ante
la densidad interior de la aventura” (p. 123).

El género bélico se define por la convivencia de lo viril y la manifesta-
cién emocional en la composicion de sus personajes. La masculinidad y el
sentimiento se muestran en el héroe de manera reiterada, lo cual provoca
tensiones que se expresan de una forma u otra en el discurso.

Rebeldia contra disciplina.

El enfrentamiento de los inconformes y reflexivos soldados con las
posturas estrictas de los mandos también es propio del género bélico. La
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liberacion emocional representada en fiestas, juegos, cartas romanticas y
confesiones al companero son demostraciones de la rebeldia que se oponen
a la funcion politica y bélica de los ejércitos. Los sentimentales grupos de
soldados con sus nostalgias por el hogar rompen a la primera oportunidad
con el mundo de 6rdenes al que estan sometidos. La presion que soporta el
guerrero por las pasiones contenidas es, conforme avanza la historia, cada
vez mas inaguantable y aumenta en la medida que se acercan a la muerte.
Por esto, los militares rasos aprovechan cada oportunidad de libertad para
sublevarse contra el sistema que los mantiene alejados de casa, usando

definidos codigos de identidad de grupo.

Después de la Segunda Guerra Mundial, el inconformismo politico del
soldado se desarrolla y este comienza a cuestionarse su funcion en conflictos
donde no entiende claramente el motivo de su lucha. Es en este momento
cuando el pensamiento del militar se separa del de la naciéon por cuanto se
convierte en alguien que reprueba la participacion en la guerra y la tragedia
que esto significa.

Mias adelante, en la evolucion del cine bélico, Vietnam se convertira en
un punto de inflexién para las caracteristicas del soldado. Peliculas como
Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979), El cazador (Michael Cimino,
1978) o la ya citada La chaqueta metdlica evidenciaran personajes que contra-
dicen con sus acciones y reflexiones el espiritu patriotico y el significado de
nacion con que contaba el género en sus inicios.

Hilario J. Rodriguez (2006), en referencia a los personajes rebeldes, sefia-
la que proviene “de ahi el protagonismo que suelen tener en muchas pelicu-
las los soldados indisciplinados o aquellos que se rigen por normas un tanto
peculiares, sin hacerle caso a sus mandos mas que cuando no queda otro
remedio” (p. 196). Este mismo autor afirma que:

La sociedad estadounidense puede vivir con sus enormes contradicciones,
permitiendo que en las filas de su ejército haya soldados individualistas, por-
que saben que al final siempre responderan, ayudando a sus compaiieros,
por la misma bandera, por los mismos principios, por el mismo presidente.

(Rodriguez, 2006, p. 196)

El critico se refiere a un aspecto narrativo fundamental en la construccion
del personaje agitador: la colectividad del soldado clasico cumple con la mi-
sion que la nacion les demanda, pero la individualidad de los protagonistas se

31



El personaje en el cine bélico contemporaneo

acerca mas a la reflexion personal. Es preciso, entonces, hacer una division
entre acciones de grupo y opiniones personales.

La afioranza y su confesion.

El atributo sentimental es fundamental en la construccion de la figura
representativa del género bélico. Esta caracteristica, uno de los aspectos mas
destacados del personaje soldado, diferencia a este tipo de protagonistas de
otros héroes en los que el tiempo no ejerce una presion tan fuerte. El héroe de
guerra posibilita la manifestacion sentimental, la cual resulta obvia cuando
se esta en condiciones extremas compartiendo experiencias al limite de la
muerte. La fraternidad hacia el companero y la necesidad del recuerdo se
magnifican con impetu en el personaje. Entre combatientes se reconocen los
mismos deseos y necesidades, lo que crea fuertes lazos afectivos entre héroes
predispuestos al sacrificio. Es asi como surge el melodrama, que compromete
al espectador tan intensamente. Bou y Pérez (2000) definen las hermanda-
des de soldados como “una reagrupacion fraternal que toma como modelo
abstracto la familia y que hace inevitable la asuncién de roles habitualmente
femeninos por parte de algunos de sus componentes” (p. 134).

Asi, el recuerdo —siempre presente en las peliculas bélicas— aparece en la
intimidad de los alojamientos a través de las cartas y la confesion fraternal.
La palabra escrita es la comunicacion directa con el afiorado hogar; la evo-
cacion de los seres queridos conduce a que el héroe bélico dedique una parte
importante del relato a las imagenes de su pasado.

Otro elemento de expresion sentimental dado a partir del recuerdo es
la confesion. Dos soldados en su tienda siempre van a contarse como era su
vida en el pueblo, quiénes son sus padres, como es su novia y qué les espera al
regresar. Evocar el hogar los identifica con el grupo, los hace verse similares
y los distrae del futuro que los llevara ineludiblemente al horror de la guerra.
Al componente sentimental de los héroes, el psicoanalista Carl Gustav Jung,
citado por Bou y Pérez (2000), lo llamé anima y lo define como un “patréon
emocional que contiene los impulsos del hombre mas normalmente relega-
dos: las disposiciones de animo, ansiedades, miedos, depresiones o estados
compulsivos sentimentales” (p. 125). El anima es primordial en la evolucion
del protagonista en los filmes de guerra; los sentimientos no tardan en apa-
recer cuando la convivencia da paso a la tragedia.
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Es esta transformacion de las exageradas manifestaciones de masculini-
dad en tiernas expresiones de afecto la que hace de las emociones uno de los
atributos mas destacados en el género bélico. Pese a ello, existe un sentimien-
to comun en las peliculas revisadas que supera la fraternidad y la compasion
por el camarada: sin importar el discurso, la estructura o la ideologia, el
miedo siempre acompania a los soldados y a las victimas civiles de la guerra.

El sacrificio a partir del sentimiento.

El sacrificio es inherente al destino heroico. La creacién del héroe es
el resultado de una expiacion motivada por fuertes vinculos sentimentales
que libera de culpas. En el cine bélico, la dura experiencia de perder a la
figura protectora o al compaifiero entranable de aventuras desencadena todo
el potencial del protagonista, quien —de esta forma— cumple con la misién
y consigue el objeto deseado. El sacrificio es un atributo esencial con el que
este género filmografico identifica al personaje bélico. Este es el fin altimo
que tienen los grupos de soldados y en ello se asienta el heroismo del género
bélico: entregarlo todo por los companeros y por la naciéon que defienden,
aun si no es por una justa causa. La expiacion lleva al héroe a su redencion
y renacimiento.

La redencién del hombre comin dada a partir del enfrentamiento con
la muerte lo convierte en héroe. E1 hombre que renace héroe obtiene la divi-
nidad simbodlica: lo entrega todo por su grupo y de esta manera alcanza un
plano superior. Desde que el héroe recibe la llamada mistica para emprender
el viaje hasta que llega su momento cumbre e inevitable, tiene todo un proce-
so de aprendizaje y evolucion que encuentra su punto mas alto en el sacrificio.

Conforme avanzan en terreno inhospito, los protagonistas del género bé-
lico recorren el camino de la heroicidad: la convivencia entre los miembros
de la familia masculina y dramas que culminan con el necesario sacrificio.
Estas emociones, enmarcadas en grandes acontecimientos historicos, consi-
guen una total identificaciéon por parte del publico. Nosotros, espectadores,
nos llenamos de orgullo y nos conmovemos exaltados al ver como los jévenes
combatientes siguen cumpliendo con el ritual heroico —necesario cultural-
mente— para reivindicar a los que murieron en la guerra por una causa que
creemos justa. Sin embargo, en la actualidad el homenaje de la muerte se
cumple casi a diario por causas que estan en entredicho. Asi como muchas
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historias de la Segunda Guerra Mundial nos alientan sentimientos a favor,
las conflagraciones actuales nos producen rechazo por el innecesario derra-
mamiento de sangre que producen.

Reprobamos conflictos como los de Irak, Afganistan o Libia porque las
guerras ahora se cuentan de forma distinta: son mas cercanas e inmediatas
por las posibilidades de informacién con las que contamos. Asi, los persona-
jes cinematograficos que recrean estos conflictos también han evolucionado;
sus atributos han variado y su proceso heroico, en muchas ocasiones, se ha
empleado para cuestionar las causas de la barbarie. Ahora conocemos de
primera mano lo que antes eran extraiios mundos, donde el héroe se tenia
que sacrificar combatiendo al temible enemigo. Este panorama ha hecho
que el género evolucione al igual que su mensaje.

Christopher Vogler

En su obra £l vigje del escritor, Vogler (2002) se vale de diversos ejemplos
cinematograficos para demostrar su postulado principal: “todas las historias
estan compuestas por unos pocos elementos estructurales que encontramos
en los mitos universales, los cuentos de hadas, las peliculas y los suefios”
(p. 31). El autor argumenta que estas historias miticas son modelos faciles
de reconocer por la mente humana y que estos son atractivos porque estan
al alcance de cualquiera. Asimismo, aclara que la mitologia aborda interro-
gantes fundamentales como ¢quién soy?, ;de donde vengo?, ;qué es el bien y
el mal?, ;qué hacer con el bien y el mal? y shay alguien ahi fuera?

En esencia, la obra de Christopher Vogler (2002) aporta dos aspectos re-
levantes para el estudio del relato y su estructura. El primero es su esquema,
elaborado a partir del que desarroll6 Campbell (1998) concerniente al viaje
del héroe. Para el escritor estadounidense, el protagonista de cada historia
es el héroe de un viaje, “aun cuando la senda tnicamente transite por su
mente o se desarrolle en el ambito de las relaciones” (Vogler, 2002, p. 45).
Esta figura heroica tiene que abandonar su entorno y embarcarse hacia un
mundo desconocido y lleno de desafios. El viaje del héroe no solo es un viaje
fisico, sino también una odisea interior que lo transforma. El segundo aspec-
to tiene que ver con los roles que, segtin Vogler (2002), “pueblan el paisaje de
la historia” (p. 59); es decir, arquetipos o figuras que se repiten en los relatos
fantasticos.
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El término ‘arquetipo’, acunado por Carl G. Jung, es empleado por
Vogler para describir los personajes comunes, los simbolos y las relaciones
que se establecen, “aludiendo a modelos de personalidad que se repiten
desde tiempos antiguos de suerte que supone una herencia compartida
para la especie humana en su totalidad” (Vogler, 2002, p. 60). A partir de
esta definicion, este autor determina, asi, un vinculo imprescindible entre
arquetipo y funcién, y afirma que el primer concepto es una herramienta
indispensable para comprender al segundo:

Encontré otro modo de enfocar los arquetipos, no tanto como roles de perso-
najes rigidos cuanto como funciones que los personajes desempenaban tempo-
ralmente, con el objeto de producir determinados efectos que enriquecian una
historia. Esta interesante observacion tiene su origen en la obra de Vladimir

Propp. (Vogler, 2002, p. 61)

Al igual que con Propp, se requiere estudiar cada una de las estaciones
que plantea Vogler en el viaje del héroe, y cada uno de los arquetipos que se
convierten en los personajes fundamentales del relato.

Los arquetipos

Vogler (2002) aclara que, al analizar los mitos y los cuentos de hadas, es
inevitable detectar la presencia de personajes recurrentes, asi como relaciones
que se repiten entre estos. Segun el autor, Carl G. Jung llamoé a los modelos de
personalidad ‘arquetipos’ y sefialé la existencia de un inconsciente colectivo
similar al inconsciente individual de las personas. “Estos arquetipos prevalecen
de manera sorprendentemente constante en todos los tiempos y todas las
culturas, en los suefios y personalidades de los individuos asi como en los
mitos que se han imaginado en el mundo entero” (Vogler, 2002, p. 60). Para
comprender el concepto de funcion, es vital diferenciarlo del de arquetipo; solo
asi se reconoce la importancia, la intencion y el potencial de los personajes en
cada historia.

Los arquetipos, de acuerdo con el modelo descrito en El viaje del escritor,
dejan de ser figuras rigidas dentro del discurso y se vuelven mascaras tem-
porales que son usadas por los personajes dependiendo del momento y la
necesidad que tenga la narraciéon. Un arquetipo puede adoptar el aspecto o
el comportamiento de otro durante un tiempo; en su evolucion narrativa, se
comporta de distintas formas, actia y piensa como lo harian otros roles, pero
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al final sus caracteristicas fundamentales dominan las decisiones que deba
tomar para solucionar el relato. El héroe se construye a partir de todos aque-
llos roles con los que se vincula, adaptando para si rasgos de cada personaje.

Los arquetipos, ademas de emanar de la figura heroica, también pueden
ser simbolos de distintas cualidades del hombre; es por su condicion de hu-
manidad que el arquetipo retne peculiaridades comunes en todo el mundo
y representa al individuo de cualquier cultura. Vogler (2002) enumera los
arquetipos que considera indispensables en cualquier discurso, aunque
aclara que no son los tnicos y que los géneros de las historias contempora-
neas han creado variaciones, apoyadas en lo que describe como personajes
necesarios:

La prostituta con el corazén de oro o el guardiamarina arrogante [el teniente
altanero de West Point en los westerns], el polibueno-polimalo, tan habitual en
las peliculas de camaradas y amigos o también el sargento duro pero justo,
muy comun en las peliculas bélicas. (Vogler, 2002, p. 64)

El héroe.

La palabra ‘héroe’ tiene entre sus significados “proteger y servir”, aun-
que esta directamente emparentada con la idea de sacrificio personal. Como
funciéon psicologica, Vogler (2002) cita a Freud para explicar al héroe. El
arquetipo representa lo que el psicoanalista denominé ego: “esa parte de la
personalidad que se separa de la madre y se considera distinta al resto de los
seres humanos. En dltima instancia, un héroe es aquel capaz de trascender
los limites y las ilusiones del ¢go” (Vogler, 2002, p. 65). El ego es el individuo
en busca de su identidad y el proceso a través del cual descubrira a otros per-
sonajes a los que tendra que enfrentarse, o de los que obtendra favores. En lo
que comienza siendo un viaje individual, “todo ego” termina transformando
la personalidad del héroe.

Vogler (2002) expone que el arquetipo del héroe, como cualquier otro,
cumple diferentes funciones, entre las que se encuentran:

*  La wdentificacion con el publico. El espectador observa la historia desde
los ojos del héroe. La construccion del personaje central cuenta con
rasgos particulares y universales que crean una personalidad con la
que el publico se identifica de distintas maneras.
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El crecimiento. El viaje del héroe debe implicar un aprendizaje o evo-
lucién. Para nuestro autor, en el momento de creaciéon de un guion,
se debe escoger la figura que se convertira en héroe; normalmente
este sitio lo ocupara el personaje que ha tenido una mayor evolucién
durante la historia. Un héroe debe terminar la historia siendo mas
sabio que cuando comenzé.

Laaccion. Es comtn que el personaje heroico sea quien mayor actividad
tiene en el relato; las motivaciones le llevan a la acciéon permanente
y a la busqueda de sus intereses, movilizandose en direccién a las
situaciones de mayor riesgo.

El sacrificio. “La gente cominmente piensa que los héroes son va-
lientes y poseen una gran fortaleza, cualidades ambas que adoptan
un papel secundario respecto al sacrificio —la verdadera marca del
héroe—" (Vogler, 2002, p. 68).

El enfrentamiento con la muerte. El héroe esta destinado a perder algo
que lo hard mutar y crecer. El desafio a la muerte —asi sea de manera
simbolica— es la apuesta a la que todo héroe esta destinado. “Como
soldados conscientes de que al alistarse han consentido dar la vida
por su pais en caso de ser necesario, los héroes aceptan la posibilidad
del sacrificio” (Vogler, 2002, p. 69).

El heroismo en otros arquetipos. Es posible que otro arquetipo asuma las
caracteristicas del héroe sin ser por ello la figura central. También
puede ocurrir que el ejemplo heroico de otro personaje transforme al
protagonista y este se vea en la obligacion de alcanzar el heroismo. A
su vez, en el cine bélico se dan ejemplos donde el antagonista cumple
con acciones heroicas, pero desde su bando.

Los defectos de los personajes. Estos rasgos dan humanidad al héroe. Un
personaje con traumas, dudas, debilidades, vicios, errores y manias
es mas real y cercano. Los defectos pueden ser un obstaculo por ven-
cer durante el viaje heroico o una caracteristica que sera clave para
dirigir el destino del héroe.

El autor de £/ vigje del escritor tipifica al héroe dentro de las posibilidades
narrativas de su caracter. Los héroes pueden ser resueltos o reticentes: socia-

bles cuando son parte de un grupo o tienen que volver a este; solitarios, dado
que el protagonista tiene una cierta enemistad con la sociedad —muy utiliza-
do en el western—; antihéroes, aquellos que incluso estando al margen de la ley
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cuentan con la simpatia del ptblico (pueden tomar la ley por su propia mano
o ser héroes destinados a perder por no superar sus imperfecciones); y cata-
lizadores, los que aun siendo héroes no sufren transformaciones importantes
pero si las provocan en otros.

El mentor: el anciano o anciana sabios.

El mentor es uno de los arquetipos mas comunes entre los suefos, los
mitos y las historias. Este personaje es de caracter positivo, se encarga de
ayudar e instruir al héroe y, en muchas ocasiones, de acompanarlo en el
viaje. El “anciano o anciana sabios”, como denominé Campbell (1998) al
mentor, guia al héroe y tiene una cierta inspiracion divina. En este sentido,
para Vogler (2002), los maestros buenos y los mentores estan entusiasmados:
“entusiasmo es una voz que procede del griego en theos, que significa «inspira-
do por dios, que alberga un dios en su interior o que esta en presencia de una
divinidad»” p. 76).

El mayor objetivo del héroe, si continta su viaje heroico, es alcanzar la
sabiduria; es decir, convertirse en maestro, ocupar el sitio del mentor. Vogler
(2002) resalta la figura paternal existente en cada personaje que representa
al mentor, como un padre que muestra el camino a su hijo advirtiéndole de
peligros y ensenandole la mejor manera de avanzar por ¢él. Las funciones que
cumple el arquetipo del mentor se mencionan a continuacion:

*  Laensefianza. Se da en personajes como los sargentos, los instructores
o los jefes. Los maestros se dedican a ensenar, pasan su sabiduria
a novatos que quieren o deben aprender. El héroe tiene entre sus
funciones el instruirse y el mentor debe educarle.

*  Proporcionar un objeto o don. Vogler (2002) liga directamente esta fun-
ciéon a lo que Propp (1981) denomina el “donante” o “dador™; es
uno de los elementos estructurales que se describe en la funciéon “El
héroe se va de casa” comentada en el capitulo dedicado al analisis
del escritor ruso. Se trata de un objeto magico o su representacion
que tendra gran valor para el viaje del héroe. El objeto o don puede
ser un arma, una pista, un alimento o una pécima que ayudara al
protagonista en la busqueda de su objetivo. Este elemento debe ser
ganado por el héroe por medio del aprendizaje, el sacrificio o el
compromiso.
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El mentor como inventor. Mediante la funcion dadora, el mentor entrega
al héroe inventos o artefactos. En este caso, el mentor es un cientifico
o diseniador de artilugios.

La conciencia del héroe. El mentor se convierte en la conciencia del
héroe, recordandole la importancia del c6digo moral que defiende.
La motivacion. E1 mentor motiva al héroe para que inicie la aventura,
le da razones para vencer sus miedos.

La siembra. El mentor “siembra” una informacion o algin apoyo en el
héroe que luego serd clave para el devenir de este.

Lamiciacion sexual. En discursos amorosos o eréticos, el mentor muestra
al héroe las posibilidades de la sexualidad y la pasion. En ocasiones,
el mentor puede ocultar un misterio que llevara al protagonista al
desamor o a la obsesion.

Para Vogler (2002) existen diferentes tipos de mentores:

Mentores oscuros. Este tipo de mentores confunden al héroe y al pu-
blico llevando al personaje a quebrantar la ley. En esta categoria se
encuentra el mentor lobrego, que se vincula con el arquetipo de guar-
dian del umbral; mentor que luego se convierte en un obstaculo para
la aventura.

Mentores caidos. Héroes que no han finalizado su viaje y que sirven de
ejemplo a la figura central.

Mentores de continuidad. Los mentores asignan misiones o indican
tareas al héroe en varios relatos con el mismo personaje protagonista
(Batman, James Bond, etcétera).

Mentores miltiples. Se presentan cuando el héroe recibe formacion de
varios personajes en distintos campos.

Mentores comicos. Arquetipo usado en comedias romanticas como
compaiero o amigo del héroe que le da consejos en temas amorosos.
Mentores como chamanes. Mentores encarnados en la figura del sanador
que, a través de suenios y viajes misticos, le ensefian al héroe el cami-
no que debe seguir.

El mentor no necesariamente es un personaje; se acerca mas al concepto

de funcion que puede ser asumida por diferentes arquetipos en algtin mo-
mento del relato. Los mentores no solo se construyen a partir de personajes
sabios; existen experimentados héroes que no necesitan las ensefianzas de
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otro. El mentor inmaterial de estos héroes-sabios se puede dar en forma de
codigos de conducta. Los recuerdos y ensefianzas que forman parte del uni-
verso diegético del héroe también son una forma de mentor. Una frase, una
accién o un comportamiento que haya trascendido en la memoria del héroe,
sirven de apoyo para tomar decisiones. Los objetos de valor formativo como
un libro, una pelicula o una canciéon también pueden dar a la figura central
la sabiduria que requiere.

El guardian del umbral.

Vogler (2002) compara el acceso a cada nuevo mundo con una puerta que
el protagonista debe cruzar en el viaje heroico. Es comun que, en el umbral
de entrada, aparezca un personaje que se interpone en el camino del prota-
gonista y que solo puede ser superado con habilidad y sabiduria. La figura del
guardian suele ser un ayudante del enemigo, bien por ser su complice o por
estar contratado para la proteccion del lugar que el adversario del héroe habi-
ta. Los guardianes también pueden ser figuras neutrales que forman parte del
mundo desconocido por donde el héroe tiene que transitar en su viaje.

El autor explica el arquetipo de guardian del umbral como una neurosis;
es decir, la representacion de las dificultades que las personas encuentran
en la vida comun. Los prejuicios, la opresion y los individuos hostiles son la
encarnacion de los demonios ocultos (cicatrices emocionales, dependencias,
carencias, limitaciones, etc.) que se interponen en los proyectos que cada
cual intenta llevar a cabo. La funcién principal del guardian del umbral es
probar al protagonista del viaje heroico. Posiblemente, la prueba central del
héroe en esta etapa es el encuentro con el guardian, ya sea para evitarlo o
enfrentarlo. Los héroes mas habiles emplean al guardian como fuerza que
puede ser usada en contra del propio villano; lo ideal es incorporar al vigi-
lante del umbral antes que derrotarlo.

El heraldo.

El autor norteamericano en estudio define el arquetipo del heraldo como
un mensajero de los cambios que se avecinan, una energia nueva que se
manifiesta anunciando la alteraciéon del orden conocido. De esta manera,
el héroe se ve obligado a movilizarse, comienza el viaje luego de recibir un
personaje, una condicién o una informacion.
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El heraldo es un indicio de lo que se avecina, puede ser una persona o
una fuerza que reta al héroe y lo motiva para que el relato tome su rumbo.
La funciéon del heraldo también se puede dar en un mensaje o noticia, un
medio que no necesariamente encarna un personaje. Es posible que la no-
ticia no llegue primero al héroe, los cambios pueden ser presentados antes
para informar al publico. La figura del heraldo puede ser positiva, negativa
o neutral.

También ocurre que otros roles asumen por momentos la funcién del
emisario, de esta forma, el enemigo puede convertirse en mensajero y anun-
ciar la inminencia del enfrentamiento con el héroe, retandolo directamente
sin intermediarios. En algunos filmes, el heraldo es también el mentor, tal
como en la serie de peliculas protagonizadas por el veterano de Vietnam,
John Rambo: el coronel Trautman busca a su antiguo aprendiz (Rambo)
para estimularle a acometer alguna mision.

La figura cambiante.

Existe un personaje que cuando el ptblico cree conocerle, se transforma,
creando confusion. Asi, se desarrolla una alteracion que engana al héroe. Estos
son personajes cambiantes en su talante o estado de animo y desconciertan
en su interpretacion al protagonista y al ptablico. La funcién principal de la
figura cambiante es la de generar duda y misterio en el discurso.

La sombra.

La presencia del personaje maligno en el cine bélico tiene gran rele-
vancia, al ser este la representacion contraria de los valores que defiende el
héroe. Para Vogler (2002), el arquetipo adversario simboliza la fuerza del
lado oscuro, lo que ain no se ejecuta o lo que es rechazado. La sombra es
la encarnaciéon de lo no permitido en la sociedad, el motivo por el cual los
codigos de valor fueron creados y la figura que pone en peligro el mundo
ordinario del que partio6 el héroe a la aventura.

El viaje del escritor propone tres modelos de sombra para las diferentes
historias: villanos, enemigos y antagonistas. Los dos primeros dedican sus
acciones y energias a la derrota y eliminaciéon del héroe. Los antagonistas
son rivales dentro del mismo bando que buscan con el héroe un objetivo
comun, pero de maneras distintas, llevandolos siempre al enfrentamiento.
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Desde la psicologia, Vogler (2002) describe la sombra como los traumas,
sentimientos reprimidos o culpas que se mantienen ocultas en el inconscien-
te o que son negadas para evitar que se manifiesten causando destruccion
personal. El autor define el rol siniestro como la psicosis representada en un
peligro latente de desgracia y desastre. La sombra puede tener multiples for-
mas, siempre atrayendo al héroe hacia la aventura y al enfrentamiento entre
las dos fuerzas principales.

La funcién principal de la sombra es rivalizar con el héroe brindandole
un adversario de su mismo nivel. El enemigo provoca un cambio peligroso,
hace al protagonista movilizarse y lo lleva al limite para que saque lo mejor
de si buscando la victoria. La sombra también puede trocarse en una
mascara usada por cualquier arquetipo, incluso por el héroe. Un protagonista
vengativo, con dudas o traidor a sus principios asume que la efigie de la
sombra puede llevarlo a su destruccion.

El arquetipo siniestro debe ser humanizado con emociones y defectos, de
manera que el héroe dude cuando tenga que eliminarle, porque en el fondo
—mas alla de lo ético o lo maligno— es, a fin de cuentas, un ser humano. Los
villanos mas recordados en el cine poseen caracteristicas, comportamientos
y sentimientos inherentes a todos los seres humanos: belleza, vanidad, temor,
elegancia, ambicién, astucia, etcétera. Los enemigos son tan humanos
como la figura heroica, pero representan lo oculto y deplorable del ser.
Normalmente, la sombra no se reconoce como tal. Desde su punto de vista,
el enemigo de sus principios y creencias es el héroe; asi, lo que en el relato se
reconoce como figura heroica, la sombra lo sehala como maligno.

El embaucador.

El arquetipo del embaucador se relaciona con la malicia y el deseo de
cambio. Es comin que este personaje tenga ciertos matices comicos en su
habilidad para el engafio. El embaucador sefiala defectos en otros personajes
buscando extrapolarlos a cuestionamientos sociales: “son los enemigos natu-
rales del statuquo” (Vogler, 2002, p. 106). Psicologicamente, el embaucador
se vincula con la posibilidad interior de reirse de si mismo, otorgando una
perspectiva mas amplia de cada uno.

La funcién del arquetipo bufén es la del alivio comico. La risa sana para
liberar tensiones. El arquetipo bufon estd encarnado en personajes de aliado
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del héroe o de la sombra y también como rol independiente. Vogler (2002) lo
ilustra en la narrativa popular con el personaje del conejo, que logra escapar
de su hambriento depredador usando la astucia.

Etapas del viaje heroico

El mundo ordinario.

En el mundo ordinario se define el c6digo de valores que rige al prota-
gonista. Estos principios son tan importantes que deben mantenerse, incluso
lejos de la propia nacién del héroe, en lugares apartados y desconocidos.
Aunque el lugar originario del personaje puede parecer tranquilo y estable,
también plantea conflictos por los que el héroe toma impulso y se pone en
marcha. En muchas peliculas bélicas, el mundo ordinario no se presenta en
su inicio o ni siquiera llega a trasladar al espectador hasta el lugar de donde
partio el héroe; las historias de soldados pueden comenzar incluso cuando la
mision ya se esta desarrollando lejos de su tierra de origen.

En la construccién del mundo ordinario del héroe, segtin Vogler (2002),
se deben plantear varias cuestiones: alcanzara su objetivo?, ssuperara sus
defectos?, caprenderd la leccion necesaria? Estos interrogantes son provo-
cados por el relato con el fin de seguir las acciones del héroe, pero mas
importantes atn son las preguntas relacionadas con su situaciéon emocional.
Dichos cuestionamientos buscan que el espectador confirme, o no, la evo-
lucién interior del personaje. En el cine bélico existe una pregunta cardinal
que llevara al ptblico a seguir el argumento: ;sobrevivira?

Otra funcién que se destaca en el analisis inicial del viaje es la identifi-
cacion del publico con el héroe. Vogler (2002) expone que esa identificacion
se debe producir en el comienzo del discurso. Para conseguirla, se propor-
ciona a los personajes objetivos, impulsos, deseos o necesidades universales.
El amor, la sexualidad y la hermandad son sentimientos que comparte toda
la humanidad. La tematica tratada en los filmes de guerra es de una gran
variedad: supervivencia, fraternidad, muerte, amor y venganza son algunos
de los motivos que componen los relatos bélicos.

Los personajes bélicos clasicos, en especial los de la Segunda Guerra
Mundial, cuentan con gran identificacion histérica; su aprobacion se funda
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en la cantidad de bajas que hubo entre quienes viajaron a Europa para com-
batir contra el totalitarismo del partido nazi. Los personajes heroicos son
mas creibles cuando tienen alguna carencia que buscan colmar, cuando
existe algin defecto que los hace débiles, cuando cargan con una profunda
herida o cuando el viaje no solo es exterior, sino que también significa un
cambio en el interior del personaje.

Por altimo, Vogler (2002) explica la funcién necesaria para establecer qué
esta en juego antes de que el héroe parta; es decir, qué puede ganar o perder el
personaje. En el cine bélico lo que permanentemente esta en juego son las vidas
que se narran, aunque también hay apuestas superiores a los protagonistas,
como el triunfo del bien sobre el mal o la victoria de los valores defendidos
por el héroe, los cuales representan el mundo ordinario del que partio6.

El capitan Miller de Salvar al soldado Ryan resume en una frase el senti-
miento que tiene ante la lejania de su mundo ordinario: “solo sé que con cada
hombre que mato me siento mas lejos de casa”. Con esta frase, el capitan no
solo se refiere a la distancia, también reconoce como la guerra transforma
esos valores que prometio defender.

Lallamada de la aventura.

Las semillas del cambio y el crecimiento estan ya plantadas y solo se requiere
un poco de energia nueva para que germinen. Esa energia nueva, simboliza-
da de incontables maneras en los mitos y los cuentos de hadas, es aquello que
Joseph Campbell tildé como la llamada a la aventura. (Vogler, 2002, p. 131)

El desencadenante se puede dar de varias formas y tarde o temprano el
héroe se vera involucrado. Vogler (2002) expone como se da la llamada a la
aventura en forma de un mensaje o un mensajero, premoniciones que vienen
del inconsciente en forma de suefios, un mandato judicial o un acontecimiento
como la declaracién de una guerra. En los filmes bélicos, en general, es
comun que el viaje sea obligatorio para el protagonista, con el fin de defender
una nacion por medio de las armas. Como se indicaba en la descripcion del
modelo de Propp, la llamada de los ejércitos puede ser un mandato directo
que se tiene que cumplir sin mas.

El autor estadounidense describe algunas condiciones en las que se crea
la llamada. Una primera condicién es la sincronizacién, la cual ocurre
cuando confluyen una serie de acontecimientos o coincidencias que de forma
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misteriosa adquieren un significado o llaman la atencién de alguien que
debe movilizarse. Otra condicién es la tentacién, dada por un anuncio que
invita a la aventura mas alld de la frontera de lo conocido. La tentacion
puede crearse a partir del deseo por un potencial amante o la ambiciéon por
obtener riqueza, entre otros motivos.

El arquetipo del heraldo cumple un papel importante en esta fase del
viaje. La funciéon mensajera se hace presente encarnada en un emisario o en
la manifestacion de algtin indicio que predice cambios en la situacién que
se mantenia hasta ese momento. La llamada también podria gestarse en la
pérdida de algo precioso, tal como la salud o el amor. Un ejemplo de pérdida
como motivo de la llamada en el cine bélico es el que obliga a las victimas
de la guerra a ponerse en marcha cuando ven en grave peligro su seguridad.

El rechazo de la llamada.

El peligro que conlleva la aventura alimenta dudas en las decisiones que
debe tomar el héroe. El personaje esta situado en el umbral del miedo vy, por
ese motivo, rechazar la llamada seria una acciéon comprensible. Es inevitable
que aventura y riesgo vayan siempre unidos. Esta etapa del viaje cumple
con la funcién dramatica de resaltar la sospecha que conlleva el rechazo de
la llamada: consigue que el espectador sea consciente de la dificultad de la
mision y se contagie con la emocién que antecede al viaje. Ante el peligro
que prevén, los héroes tratan de evitar el viaje. En ocasiones, la aventura es
tan osada que puede costarle la vida al protagonista —una situacién comun
en el cine bélico—

Un rechazo persistente de la llamada puede conducir al héroe a la tra-
gedia; no embarcarse en el viaje, en ocasiones, hard que el mismo héroe o
su entorno sufran su falta de decisiéon por no haber actuado para solucionar
las cosas y asi mantener el bien dentro del mundo ordinario. También existe
otro tipo de héroes, segun Vogler, “resueltos o deseosos”, que aceptan y bus-
can la aventura. Vogler, al igual que Propp, diferencia los héroes “buscadores”
de los héroes “victimas”, aspecto comentado anteriormente.

La travesia del primer umbral.

El primer umbral es la puerta por la que se accede al mundo de lo
desconocido y supone un acto de voluntad en el que el héroe se dispone a iniciar
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su aventura. Es comin que una acciéon detonante dé un giro a la historia y
afecte interiormente al héroe obligandolo a ponerse en marcha. Una muerte,
una herida, una traiciéon o un descubrimiento sirven de fuerza propulsora
que transforma al protagonista y no le deja mas opcioén que asumir el viaje
a la aventura. Los guardianes del umbral hacen su aparicién en esta etapa
obstaculizando el camino del héroe. El protagonista debe sortear al arquetipo
cancerbero con astucia, ya que no es mas que una prueba de entrenamiento.
Quizas, si respeta al guardian y sigue sus normas, el protagonista lograra
entrar en el mundo desconocido; de lo contrario, tendra que emplearse a
fondo para conseguirlo. Normalmente con voluntad y firmeza, la figura
central traspasa el umbral para descubrir, en ocasiones, que era mas facil de
lo que creia.

En el cine, cruzar la frontera de lo desconocido se puede representar de
muchas formas: una puerta, un muro, un desierto, un rio, etc. £/ viaje del es-
critor abre una serie de posibilidades por las cuales, de manera simbolica, el
héroe se adentra en el universo existente mas alla de los limites del mundo
ordinario. Muchas peliculas hacen hincapié en este paso ubicando al perso-
naje en una situaciéon de cambio trascendental. Cruzar el umbral es asumir
la aventura con los riesgos que conlleva, es una muestra de valor del héroe y
es irrevocable.

Las pruebas, los aliados, los enemigos.

Vogler (2002) cita a Joseph Campbell para describir la sexta etapa del
viaje heroico: “un paisaje onirico de curiosas formas, fluidas y ambiguas,
donde tendra que sobrevivir una serie de pruebas” (p. 167). Aqui, el héroe se
ve enfrentado a un mundo extrafio donde se convierte en forastero. Todo es
novedoso y, aunque cuente con experiencia, el héroe es casi un principiante
en un universo desconocido. El autor pone el énfasis en la descripcion de ac-
clones, personajes y sitios en esta etapa, ya que es el momento en que el héroe
descubre el lugar con el que soniaba al inicio de la aventura.

Dentro de esta fase del discurso, es una particularidad fundamental que
exista un contraste destacable entre el universo existente después de cruzar
el umbral y la regiéon de origen del héroe. El mundo de lo desconocido esta
lleno de duros cambios que afectan al protagonista; alli siente, actia y valora
de manera diferente las reglas que rigen dicho mundo.
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Las pruebas son la funcién més importante en esta etapa del viaje porque
permiten que el héroe se adapte y se enfrente a su nueva realidad. Los obstacu-
los que el héroe debe superar le ensefian las dificultades que se encontrara en
el mundo de lo desconocido y que sirven de preparacion para luego tener que
vencer algunas mayores y mas arriesgadas. El autor explica que estas primeras
pruebas, aunque son de dificil solucién, no son cuestiéon de vida o muerte, aun
cuando en el cine bélico esta Gltima si esta presente desde el primer momento.
El héroe debe enfrentar la muerte durante todo el recorrido por el mundo de
lo desconocido, cada prueba es un combate y en cada combate hay bajas. La
muerte se acerca a cada instante transformando a los personajes.

En el cine de soldados pueden aparecer nuevos personajes dentro de la
fase de la primera prueba. La participacién de nuevas gentes que soportan el
conflicto en el mismo lugar donde viven es la caracterizacion del sufrimiento
que padecen los inocentes. Las victimas civiles son personajes destacados en
los relatos bélicos con los que se ilustran las consecuencias de la barbarie. En
la primera prueba, el héroe bélico descubre a quienes habitan en el mundo
desconocido: las victimas, los aliados y su directo rival, la sombra. La prime-
ra prueba y los personajes que el protagonista encuentra en ella desvelan las
nuevas normas que rigen el mundo de lo desconocido. Desde esta etapa, el
ajeno codigo de valores debe ser apropiado por el héroe y su grupo, y por el
publico que espera saber si el protagonista sera capaz de asumir los cambios.

Una importante novedad entre las reglas descubiertas en las zonas de
combate es que matar ya no es un crimen. El asesinato se convierte en una
necesidad para sobrevivir y en ocasiones llega a la obsesion: cuando trastor-
nados por este universo desconocido, los soldados confunden sus valores y se
convierten en individuos inadaptados con graves consecuencias al regreso al
mundo ordinario. El radical cambio supone un lastre durante todo el viaje
heroico, incluso después de finalizado. En consecuencia, los personajes béli-
cos casi nunca logran olvidar la degradacion, el dolor y el miedo.

La aproximacién a la caverna mas profunda.

Una vez los héroes se han adaptado al mundo desconocido, se dirigen a su
nucleo. “En este instante, los héroes son como montaiieros que han alcanzado
el campamento base tras superar varias pruebas, y estan a punto de emprender
el asalto final a la cumbre” (Vogler, 2002, p. 176). Esta etapa se puede entender
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como la calma que antecede a la tormenta; es el momento de preparar una
estrategia, de reconocer el terreno, de elaborar un plan y de disfrutar un
instante antes de lanzarse a la accion. En el cine de soldados, la fase nocturna
aparece llena de recuerdos que surgen justificando el viaje a la aventura. En
esta etapa se escriben cartas y se comparte entre compaieros lo que les espera
en el mundo ordinario. Los héroes osados en esta etapa avanzan, se movilizan
y no esperan; se lanzan desafiantes en busca de la siguiente fase.

La odisea (el calvario).

Ahora el héroe se encuentra en la camara mas oscura de la caverna mas
profunda, enfrentandose al reto mas trascendental y al adversario mas temido

. constituye la causa principal de la forma heroica y la llave de su poder
magico. (Vogler, 2002, p. 190)

El cambio de los personajes es significativo durante la etapa de la odi-
sea. El enfrentarse a sensaciones especialmente dificiles —como aquellas que
conllevan sentir miedo o a una ruptura sentimental o, en el caso de los per-
sonajes bélicos, a la muerte— hace que los triunfadores se vean beneficiados
después de vencer.

“La clase mas comun de odisea es, con diferencia, una suerte de batalla
o confrontacién con una fuerza opositora. Podria tratarse de un enemigo
mortal, un villano, un antagonista, un oponente, o aun una fuerza de la na-
turaleza” (Vogler, 2002, p. 199). La situacion que sucede con mas frecuencia
en esta etapa del viaje es aquella en la que el héroe tiene que enfrentarse a
un adversario, al arquetipo de la sombra. Segtin Vogler (2002), “el secreto
de la odisea es sencillo, los héroes deben morir para poder renacer después
[y asi superar| la prueba maxima que los eleva al rango de héroes” (p. 191).

Un personaje destacado en la etapa de la odisea es el testigo del sacrifi-
cio. Es necesario que exista un punto de vista que presencie la muerte y el
renacimiento del héroe para que, luego de sufrir, se reconforte con el proceso
heroico. Este personaje aumenta el dramatismo y se torna en una metafora
del publico que vive las mismas sensaciones como observador de la crisis. El
testigo, al igual que el espectador, se identifica con el héroe y la cercania a
la muerte le provoca una fuerte tensién. Cuando desde la vision de este per-
sonaje observador se confirma la salvaciéon del protagonista, la recompensa
es gratificante.
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El cine aprovecha la manera como el publico se identifica con la situacion
de un personaje que arriesga la vida. Asi como la gente se lanza en paracaidas
o visita las atracciones de los parques de diversiones, las peliculas de aventu-
ras se convierten en una manera menos arriesgada de acercarse a la muerte y
al renacimiento. El guionista se vale de la figura del héroe para lograr que la
salvacion sea compartida también por quienes observan la pelicula. De esta
manera, se produce una sensacién de satisfaccion cuando el héroe obtiene
seguridad después de su paso por el peligro: “El pablico disfruta viendo cémo
el héroe engana a la muerte. A decir verdad, la audiencia disfruta enganando
a la muerte ellos mismos. La identificaciéon con un héroe que regresa de la
muerte es un salto al vacio en su forma mas dramatica” (Vogler, 2002, p. 198).

La recompensa.

La experiencia de haber vivido una crisis suscita nuevas posibilidades, y
el premio se presenta de muchas formas. Los héroes han vencido a la muerte,
y este hecho conlleva a que en el futuro sean reconocidos o recompensados.
Por ello, este momento es de celebracion, la cual es una funcién caracteristi-
ca de esta etapa en que los héroes recuperan la energia perdida en la odisea.
La celebracién es una reunion en la que los héroes descansan y recuerdan
cémo han conseguido el triunfo: “cazadores y pescadores, pilotos y nave-
gantes, soldados y exploradores, todos ellos exageran por igual sus logros”

(Vogler, 2002, p. 212).

Vogler (2002) destaca otra funcién en la etapa de “la recompensa™: el
héroe con su victoria consigue el objeto precioso que buscaba, el cual puede
ser un tesoro, el amor, un reencuentro, o cualquier otro elemento que pueda
cumplir esta funcién. Lo que pretendia el protagonista en el mundo desco-
nocido ahora esta en su poder y, también, es motivo de festejo.

El camino de regreso.

Ahora los héroes se encuentran en un dilema: permanecer en el mundo
especial o regresar al hogar, volver al mundo ordinario. Luego de haber
aprendido lecciones y conseguido recompensas, el mundo que antes era des-
conocido contiene encantos. De acuerdo con Vogler (2002), lo mas comun es
que el héroe decida tomar el camino que lo llevara al sitio de donde parti6 o
que se dirjja de nuevo hacia lo desconocido. El camino de regreso representa
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el dia después de la celebracion, la resaca de la fiesta en la que se tiene que
decidir si volver o no a la convivencia del mundo ordinario, pero con las trans-
formaciones que ha dejado el mundo especial. “Este objetivo es de todos [el]
menos sencillo. El héroe tiene motivos sobrados para temer que la sabiduria
y la magia de la odisea se evaporen a la cruel luz de la cotidianidad” (Vogler,
2002, p. 225). Se hace énfasis en lo complejo de la decision y en la tentacion
que significa permanecer en la aventura, pues es posible que, al regresar, los
escépticos pongan en cuestion lo grandioso de la aventura. A pesar de todo,
el héroe esta en la obligacién de volver y compartir la recompensa obtenida.

La resurreccion.

En esta fase, el héroe tiene que pasar por una purificaciéon final antes
de volver al mundo ordinario. Es necesario que un nuevo ser —distinto del
que 1inici6 el viaje— regrese transformado por la experiencia que la aventura
le dio. Una de las funciones principales en este periodo es la de depurar al
héroe de lo que le haya podido dejar la cercania con la muerte. Es necesario
que el personaje acumule experiencias y lecciones, pero necesita liberarse de
lo negativo que le ha dejado el viaje.

Vogler (2002) ejemplifica la purificacién con un tema bélico muy per-
tinente en este estudio: “la carencia de ceremonias publicas y de consuelo
para los veteranos de la guerra del Vietnam a su regreso a casa pudo haber
contribuido a crear los terribles problemas que sufrieron esos soldados para
su reinsercion en la sociedad” (p. 234).

El motivo mas dramatico de la resurreccién consiste en proporcionar un signo
externo de que el héroe realmente ha cambiado. Se impone demostrar que el
viejo ego esta completamente muerto, acabado, y que el nuevo yo es inmune
a las tentaciones y las adicciones que lo ataban en el pasado. (Vogler, 2002,
p. 247)

Es indispensable que el héroe se purifique para que asuma correctamen-
te la vuelta a casa. De alguna forma, los soldados deben dejar atras el horror
y el temor; de lo contrario, estos sentimientos no les permitiran desarrollar
una vida normal, lejos de las condiciones extremas de la aventura bélica.
Las sociedades primitivas estaban mejor preparadas para recibir a los héroes
de vuelta, pues tenian ritos para purgar la sangre, y la muerte les ayudaba
a convertirse en miembros pacificos del grupo. En distintas religiones y cul-
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turas se usa el agua como medio de purificacion. Vogler (2002) observa el
bautismo por inmersién como un ritual que emula la resurreccion, donde el
pecador es rescatado de una muerte simbolica por ahogamiento.

Los entranables jovenes soldados, a quienes el ptblico acompana en su
viaje heroico, tienen que caer porque es la tinica y tragica realidad de las gue-
rras. Ahora es el momento de la mayor de las batallas, el enfrentamiento en el
que héroe y villano se juegan todo. Los filmes de aventuras mostraran el com-
bate entre el bien y el mal en un duelo que llevard al protagonista a la situacion
mas peligrosa con la que se ha enfrentado, estara “al borde del abismo”, y esto
es necesario si quiere lograr la victoria. El renacimiento del hombre comun se
da a partir del enfrentamiento con la muerte. El proceso de creaciéon épica

hace que el héroe aparezca en aquel que tenia dudas y se sentia débil.

En este momento del viaje, entre todas las funciones que Vogler (2002)
enumera (el impostor, las pruebas, la Gltima oportunidad, la eleccion, etcé-
tera), la que mas destaca en relacion con las historias de soldados es a su vez
uno de los atributos fundamentales que se ha mencionado en el modelo de
Propp: el sacrificio. Esta funcién se confirma como el momento cumbre del
viaje que el militar realiza para defender el codigo de valores que rige en su
mundo ordinario.

La resurreccion suele implicar también un sacrificio para el héroe. Puede ser
que tenga que renunciar a cierta cosa —un viejo habito o una creencia— dejar
algo atras, al igual que las liberaciones que derramaban los griegos en honor
de los dioses antes de beber. El héroe tiene que compartir algo suyo por el bien
del grupo. (Vogler, 2002, p. 246)

Posiblemente no exista mejor espacio para el sacrificio cinematografico
que el campo de batalla. La tragedia lleva al héroe a un plano superior. En
el cine de soldados, la cesion del protagonista en pro de algo superior se re-
presenta con la entrega de la vida en ese lugar. Los cementerios militares de
las grandes guerras se han reconocido desde siempre como el Gltimo lugar
de descanso de los héroes.

El regreso con el elixir.

Existen dos posibles desenlaces en los relatos cinematograficos. El pri-
mero hace referencia al que, segtin Vogler (2002), es el preferido por el cine
norteamericano: el circular o pleno, y cerrado. El otro es mas utilizado en
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Europa, Asia y Australia; es el desenlace abierto donde quedan cuestiones por
resolver y conflictos sin solucionar. En el desenlace abierto, el ptblico practi-
camente construye el final o lo lleva mas alla: a la necesidad del intercambio
de opiniones. Cuando la narraciéon tiene un final cerrado, el héroe regresa
a su punto de partida, no necesariamente de forma fisica pero si de manera
simbdlica. El protagonista, después de pasar las odiseas y superar la muerte,
vuelve con la sensacion de un nuevo comienzo, producto de la resurreccion.

Una de las funciones clave en la etapa final del viaje es reconocer que “si
son verdaderos héroes, retornaran con el elixir desde el mundo especial, tra-
yendo consigo algo que pueden compartir con los demas, o algo para curar
a todo un pais enfermo” (Vogler, 2002, p. 253). El elixir, ademas de traer
grandes beneficios al mundo ordinario, se convierte en la comprobacion del
viaje realizado por el héroe. Es asi como el protagonista se vuelve un ejemplo
y modelo a seguir. El héroe en caso de no regresar con el elixir no recibira
ciertos dones al final del viaje: dinero, fama, poder, amor, paz, felicidad,
éxito, salud, sabiduria, entre otros.

El regreso del militar al mundo ordinario es altamente complejo; su ex-
periencia le ha marcado y ahora se tiene que enfrentar a un mundo en el
que no se adapta. Existen ejemplos destacados de discursos que se basan o
tratan sobre el regreso de los guerreros; es el caso de Nacido el cuatro de julio, El
cazador o Banderas de nuestros padres, filmes que estan en franca contraposicion
a muchos discursos bélicos que prefieren finalizar antes de que el soldado
regrese, justo cuando termina su mision.

En muchas ocasiones, las narrativas bélicas nacen en este significativo
momento, en el que los héroes veteranos se retinen para traer los recuerdos
al presente en rituales caracterizados por la reconstruccion de la memoria de
los combatientes, donde echar la mirada atras se convierte en un elemento
que amplia los lazos de la fraternidad en el tiempo.

Frente al modo institucional de narrar la guerra hay otro mas informal,
propio de las conversaciones entre camaradas de armas. Su escenario son
los encuentros de veteranos, en donde intentan perpetuar de algiin modo su
memoria y experiencia individuales. En el testimonio de los excombatientes
lo anecdético adquiere categoria de referente. (Montero y Fernandez, 2015,
p. 83)



Capitulo 4

El género cinematografico

En el afio 1927, los formalistas rusos ya sefialaban la ne-
cesidad de una definiciéon de los recién creados géneros
del cine; observaban que lo adecuado era establecer una
teoria filmica separandola de sus vecinos inmediatos,
la literatura y el teatro, aunque entendian su influencia
como natural. Tedricos como Adrian Piotrovski (1998)
definian los géneros cinematograficos como “un conjunto
de procedimientos que atanen a la composicion, al estilo
y al argumento, vinculados a un material semantico y a
una intencién emocional especificos, pero que entran por
completo dentro de un sistema ‘genérico’ determinado del
arte, el del cine” (Piotrovski, 1998, p. 140).

Por su lado, Rick Altman (2010) ofrecié una definiciéon
mas reciente en su obra Los géneros cinematogrdficos. Al igual
que Bordwell y Thompson (2002), quienes afirman que
“un género es mas facil de reconocer que definir” (p. 94),
Altman concibe la interpretacion de los géneros sobre la
base de la aceptacion que el puablico les otorga a estos.
Este autor sefiala diversos aspectos que forman parte de
la composicion del género para su analisis: “los géneros
aportan las normas que rigen la produccién; los géneros
constituyen las estructuras que definen a cada uno de los
textos” (Altman, 2010, p. 34).

Por su parte, Vincent Pinel (2009) reconoce las presio-
nes de la logica financiera y comercial, las del poder y las
de las ideologias sobre el aspecto creativo de los géneros,
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pero a la vez resalta su funcién social: el género “sigue siendo sin embargo
un espejo de la sociedad, que arrastra en su caudal el sustrato de las formas
de pensar, de la escritura convencional, de los coédigos en vigor, de las for-
mas y del lenguaje adoptados por cada época” (Pinel, 2009, p. 11). Muchos
autores resaltan la representacion social como el principal valor que tienen
los géneros. Para Bordwell y Thompson (2002), los géneros son rituales, con-
memoraciones o fiestas en los que se reafirman principios fundamentales.
Los autores se preguntan quién puede resistir la satisfaccion tranquilizante
cuando los valores mas apreciados por el espectador son validos en el cine.

Ahora bien, acorde con los planteamientos de Aumont e al. (1996), el
cine narrativo ocupa hoy el lugar del mito, ya que es susceptible de conver-
tirse en el medio desde el cual una sociedad se representa a si misma. En
consecuencia, la simbologia creada en los géneros cinematograficos va mas
alla del entretenimiento repetitivo y asegurado en una férmula exitosa; es la
latencia de los elementos fundamentales de la cultura y de la manera como
intentan perpetuarse.

Lo anterior significa que la clasificacién por géneros del cine es una herra-
mienta Util en la tarea de analizar una sociedad. Otros relatos estan sujetos a
sus cualidades referenciales para realizar una representacion del mundo; no
obstante, las peliculas de género aprovechan la red de simbolos creada sobre
iconografias, musicas, ruidos y contextos relevantes para un grupo social. A
esta forma de pensar los géneros, Bordwell y Thompson (2002) le llaman re-
flectiva, puesto que “refleja actitudes sociales como si fuera un espejo” (p. 100).

Cuando el publico asiste a una proyeccion, espera que la construccion
del relato ratifique las expectativas previas a la recepcion del filme. Aquel
que escoge una narracion cinematografica, formada dentro de un modelo
tipologico, sabe de antemano las caracteristicas y la evoluciéon narrativa que
aquella contiene y confia en que el pacto se cumpla para que se confirmen
sus ideales representativos.

Las representaciones sociales en el género van en concordancia con los
planteamientos de las funciones narrativas como componentes rituales. Los
analisis de Propp (1981) sobre la literatura folclorica y los de Vogler (2002)
sobre las representaciones del arquetipo demuestran ser modelos apropiados
para la investigacién del sistema narrativo, ya que en estos se reconoce la
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importancia que tiene la interaccién ancestral entre género e imaginario
colectivo.

Condiciones como los elementos causales recreados en los personajes, los
roles establecidos a partir de funciones o los discursos circulares con finales
cerrados son ejemplos de como la estructura instaura caracteristicas reco-
nocibles en los géneros cinematograficos. Aunque los géneros pueden ser
estudiados con sus variaciones y cambios en el tiempo, para su definiciéon
es necesario analizarlos antes de manera atemporal; es decir, reconocerlos
como presente, como una estructura que esencialmente cumple una funcion
social permanente.

Asi, el género se convierte en “transhistorico”, asciende a un plano mas
alto desde el que evita la definicién trivial como forma de entretenimiento.
Al senalar la pertinencia de vincular género y mito, Altman (2010) reconoce
las posibilidades analiticas de la estructura de funciones y subraya la manera
en que la narrativa trasciende como representacion social. La historia del
estudio de los géneros ha demostrado la dificultad de su clasificacion. Para
este autor, seria ideal que existieran coincidencias en la percepcion por parte
del pablico y de la industria sobre la construccién genérica; ademas, anhela
la existencia de “textos” claros y facilmente reconocibles que ejemplifiquen
los requisitos para catalogar la produccién en un género cinematografico.
Sin embargo, la historia del cine ha demostrado lo contrario, evolucionando
y renovando las narrativas clasicas y haciendo mas dificil la definicién por
conjuntos.

Para reconocer un género cinematografico, este debe cumplir ciertas
condiciones establecidas: esquema basico, estructura, designacion y contra-
to. Ademas, como objeto de investigacion, los filmes que lo componen deben
ser claramente reconocibles y limitados para facilitar asi su analisis y compa-
racion. Los géneros se crean con una estructura basica que se mantiene en el
tiempo y nuevas propuestas que se construyen a partir del eje principal. En
gran medida, la definiciéon del modelo fundamental constituye la identidad
social que hace perdurable al género. Los géneros deben mantenerse para
proyectar las historias en las que el publico se sienta representado.

Después de crear las formulas de su composicion y posicionarse, el gé-
nero evoluciona adaptandose a los cambios sociales y se sustenta en ellos
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para ser siempre de interés. Los tipos cinematograficos se conservan en una
definida linea de construccion en el tiempo, pero a la vez se adaptan, crean-
do nuevas producciones —sin cambiar en lo fundamental, por ejemplo, en la
figuraciéon mitica—.

Peter C. Rollins (1987), autor y compilador de libros sobre cine y género
bélico, analiza la relacion inextricable entre forma y contenido en el arte
filmico. Temay estructura se convierten en los fundamentos de la construccion
del personaje bélico para este estudio. Se puede asumir, entonces, que la
fusion entre diégesis (que abarca el tema) y relato (elaboracion narrativa
estructurada) componen esencialmente el género. Para Altman (2010), la
unién de tema y estructura debe ir acompanada de un factor adicional:
es necesaria la concepcién de un corpus que permita esclarecer el tipo de
peliculas catalogadas. Los filmes seleccionados y definidos histéricamente
dentro del género se aprovechan para la comparacion frente a otros novedosos
y recientes, sobre los cuales surge la necesidad de categorizacion. El corpus
sitia, a partir de ejemplos, las caracteristicas obligatorias con las que debe
contar un discurso para estar dentro de lo que es reconocido por tedricos,
productores y publico objetivo.

Algunos autores, en su mayoria norteamericanos, se han dado a la tarea
de buscar los origenes del cine bélico y, con este fin, han revisado relatos
que compaginen con el patrén establecido. A continuacion, revisaremos los
filmes que forjaron la base fundamental del género bélico. De esta forma,
reconoceremos los elementos narrativos que componen la estructura esencial
del género. Ello nos permitira analizar su evolucion y resaltar los momentos
mas destacados de su historia, siempre centrandonos en el motor causal del
relato; es decir, en el personaje. Nuestra investigaciéon busca ahondar en el
cine bélico de Hollywood como modelo estandarizado de narrativa que
representa los sentimientos e ideas de un pais frente a su historia de conflictos
bélicos.

El género bélico

De forma casi unanime, quienes han escrito acerca del cine bélico en-
cuentran en las peliculas hollywoodenses sobre la Segunda Guerra Mundial
el modelo sobre el cual se puede definir el género, aunque sus raices estarian
dadas en las representaciones de conflictos anteriores. Para Pinel (2009), el
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filme de guerra es una ramificaciéon de la pelicula de aventuras, que consti-
tuye “una forma moderna de cuento” (p. 42). El autor indica que el wéstern,
la pelicula de espionaje y la de capa y espada comparten la estructura con el
género bélico. Aunque existe un sistema narrativo comun, la construccion
de los personajes contiene notables diferencias que enriquecen el relato y que
permiten su categorizacion.

Robert Eberwein (2010) ha buscado reunir las caracteristicas que se
cumplen en los filmes del género de guerra. En las primeras peliculas que
mostraban el conflicto hispano-estadounidense' por Cuba (1898-1899), el
autor encontr6 elementos recurrentes que definian nacientes caracteristicas
narrativas. Estos filmes sirvieron de base para reconocer los conceptos im-
plicados en los relatos de guerra: batallas en las que seres queridos pelean
por defender una bandera, la muerte en el frente, el regreso de veteranos y el
entrenamiento de reclutas. Estas son también las formas en las que el publico
comenzo a entender lo bélico vinculado al cine.

Eberwein (2010), valiéndose de las revisiones que ¢l mismo ha elaborado
sobre peliculas bélicas clasicas de Hollywood, ha creado un listado de lo que
considera las caracteristicas esenciales para la busqueda de la definicion del
género. La agrupacioén la hizo con respecto al personaje y a lo que el autor
llama elementos narrativos basicos.

Personajes.
Algunos de los hombres mas reconocidos son los siguientes:

1 El lider experimentado: usualmente un sargento, algunas veces di-
ficil y aparentemente insensible, pero que a menudo demuestra su
buen corazoén; un individuo con rasgos transferibles a otros persona-
jes de edad avanzada como el capellan o el cocinero.

2 Jovenes reclutas: inocentes, inexpertos, pero madurados por las expe-
riencias.

3 El payaso del pelotén o de la unidad en el frente: un bromista nece-
sario para recuperar el animo y la moral.

Entre los filmes realizados en la guerra hispano-estadounidense se encuentran: Burial
of the Mane victims (1898), Raising old glory over Morro Castle (1899) y US Infantry supported
by rough riders at El caney (1899).
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El galan que en ocasiones se revela como un fanfarroén.

Recién casado o nuevo padre, algunas veces una garantia de muerte.
Tipos regionales, étnicos y raciales; de Nueva York (especialmente
Brooklyn), del Medio Oeste, surefios, hispanos y filipinos (a partir de
la Segunda Guerra Mundial), afroamericanos y asiaticos (comenzan-
do en la Guerra de Corea).

Ejemplos de diferente clase social (a partir de los filmes de la Primera
Guerra Mundial): alta, media, trabajadora (a menudo vinculados a
la etnia).

Dentro de los personajes femeninos méas frecuentes se encuentran:

1
2
3

La leal esposa, novia, enfermera.
Prostituta, chica de bar.
La madre llena de sabiduria.

En las categorias de jovenes, nifios y mascotas aparecen:

1

o

Hermanos ansiosos, chicos esperando formar parte de los refuerzos
de guerra.

Jovenes hermanas cautivadas por militares.

El nino en peligro o asesinado como resultado de la guerra.
Animales: perros, a veces escondidos a lo largo de las misiones, y —en
ocasiones— un gato o una mula.

Elementos narrativos bdsicos.

La preparacién para el combate comienza con el entrenamiento basico

en donde vemos a menudo:

1
2

Un tiranico lider de escuadrén o sargento aterrorizando reclutas.
Exigentes ejercicios, examenes, desafios fisicos y pruebas de resisten-
cia.

Unién, bromas (no limitadas al entrenamiento basico), reclutas
atormentados por problemas, venganza sobre los crueles lideres de
escuadron.

Permisos de fin de semana para descansar del entrenamiento. Algunas
veces estos momentos de esparcimiento terminan en peleas de borra-
chos, pero también, a menudo, son la ocasién para conocer chicas.
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5 Paraalgunos, la oportunidad para la iniciacion sexual, aunque puede
ocurrir mas tarde en los filmes.
6  Graduacién exitosa después de haber superado las pruebas.

Una vez en la guerra, ciertas actividades estan vinculadas a sectores es-

pecificos de las fuerzas militares —aunque no exclusivamente—y a situaciones
narrativas en particular:

1 Ejército/infanteria/marines: desembarcos, emboscadas, redadas,
trincheras; combates en la selva, desiertos y montanas; patrullas, tan-
ques, granadas, lanzallamas; soportar el calor/frio.

2 Marina/portaviones: bombardeos en tierra; despegue y aterrizaje de
aeronaves, algunas veces averiadas; abandono de barcos; tormentas.

3 Submarinos: emerger, sumergir; amenazados por la falta de aire o
por una inundacion, cargas de profundidad o torpedos; disparos de
torpedos; espacio claustrofébico.

4 Fuerza aérea: despegues y aterrizajes, combate aéreo, misiones de
bombardeo; variedad de aeronaves (bombarderos, cazas de combate,
helicopteros).

5 Prisioneros de guerra: interrogatorios, despiadadas torturas, atroci-
dades, intentos de fuga, liberacion.

6 Holocausto: atrocidades, intentos de fuga, liberacién cuando los alia-
dos descubren los campos (Eberwein, 2010, p. 11).

Eberwein (2010) enuncia otros elementos comunes en todas las ramas del

cine bélico, entre los que se encuentran: la escritura de cartas, recibir noticias
del hogar —las cuales incluyen anuncios de nacimientos—y cartas al estilo Dear
John*; observar fotografias y compartir sus recuerdos; escuchar en la radio

juegos de baseball, musica desde Estados Unidos o la presentada por Tokyo Rose’

2

Las llamadas cartas Dear John o Querido John son aquellas escritas por esposas y
novias informando sobre la decision de romper la relacion. Estas cartas surgen ante la
imposibilidad de un encuentro que permita comunicar personalmente la triste noticia.
Cuando la carta esta dirigida a la mujer, se le llama Dear Jane o Querida Jane.

Tokyo Rose o Larosa de Tokio fue el nombre con el que los servicios de contraintcliqcncia
aliados llamaron a los programas de radio emitidos por el bando japonés, dentro de
las opcraaoncs de guerra psicologica en el Pacifico. En las locuciones angloparlantes,
de origen japonés, lefan propaganda nipona acompanada de musica occidental. La
figura mas reconocida fue Iva Toguri d’Aquino una estudiante norteamericana de
medicina, de padres japoneses, que viajo al imperio antes del inicio de la guerra para
continuar sus estudios. Luego del ataque a Pearl Harbor, la joven no pudo regresar a
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o Axis Rally*, noticias de la guerra (especialmente las de tltima hora acerca
del ataque a Pearl Harbor o el anuncio del presidente Franklin Delano
Roosevelt declarando la guerra); y reflexiones sobre el enemigo, que van
desde la demonizacion absoluta hasta el reconocimiento de la humanidad
en comun.

Finalmente, Eberwein (2010) senala algunas de las caracteristicas mas
notorias en las historias de retorno a casa después de la guerra:

* Recuperacion y rehabilitacion de lesiones fisicas y psicologicas en
hospitales y en casa.

» Dificultades para adaptarse a la vida después de la guerra.

* Reunién con la esposa, la novia, la familia y los amigos (Eberwein,
2010, p. 13).

Cabe destacar la importancia que el autor le da al personaje como
elemento fundamental del género. Sargentos experimentados, reclutas
inexpertos y esposas que afloran son recurrentes en muchos de los relatos
bélicos donde los tipos de figura identifican ampliamente al rol. De la misma
manera, el autor designa las situaciones mas recurrentes en los filmes de
guerra: entrenamientos, operaciones por tierra, mar y aire, huidas. Estas
circunstancias se pueden ubicar en un modelo de estructura narrativa para
una apreciacion detallada.

Lo conveniente para estudiar el cine bélico reciente es llevar las caracte-
risticas sefialadas por Eberwein a los modelos propuestos por Propp y Vogler.
Asi, se puede realizar un analisis mas completo acerca de la estructura y los
elementos distintivos del relato. La comparacion del cine bélico clasico con

su ciudad, Los Angeles, y para sobrevivir fue reclutada por la inteligencia japonesa.
La chica realizaba el programa The zero hour donde los prisioneros de guerra eran
obligados a enviar mensajes a sus familiares con el fin de desmoralizar a las tropas
aliadas. Toguri se negd a emitir propaganda antiestadounidense, lo cual fue aceptado
por sus comandantes. Al final de la guerra, la locutora volvié a Norteamérica donde
tuvo que dar muchas explicaciones y donde llegd a estar encarcelada seis afios por
traicién a la patria. En 1976, se demostré que muchas de las acusaciones contra
Toguri habian sido fabricadas y, en 1977, el presidente Gerald Ford la indult6 y le
devolvi6 la ciudadania estadounidense.

Al igual que Zokyo Rose, Axis Rally era el nombre con el que se conocia, entre los
aliados, a Mildred Elizabeth Gillars quien, junto con Rita Zucca, presentaba un
programa radiofénico llamado Home sweet, home hour en el que se difundia propaganda
del Tercer Reich y operaciones de guerra psicologica.
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las producciones contemporaneas necesariamente ofrece respuestas sobre las
representaciones actuales en la construcciéon de los filmes de guerra.

Ya tuvimos ocasion de explicar como el género se convierte en espejo de
una sociedad que se observa para identificar sus mas preciados valores. El
cine bélico se encarga de narrar y revivir situaciones historicas determinan-
tes para el imaginario de una nacion. Asi, descubrir la construccion de los
filmes de guerra es descubrir los deseos de los paises que buscan renovarse
como sociedad. El género forjado en los estudios de Hollywood simboliza
aquello que Estados Unidos quiere defender como modelo de conciencia.
Pese a ello, no es la Gnica nacién que hace peliculas con contenido bélico,
otros paises narran su historia militar para identificar los imaginarios y las
reflexiones que les dejaron las guerras.

Revisar los relatos bélicos de otras naciones permite explorar diversas
perspectivas de la historia y ofrece la posibilidad de conocer lo que piensan
otras gentes sobre lo ocurrido cuando combatieron en los campos de batalla.
El género se ha adaptado segtin las necesidades simbolicas de cada sociedad,
y este hecho se manifiesta en los atributos que muestran los personajes de
la narracion. Los tipos de héroe y de roles, en general, reflejan los valores y
tabtes de una sociedad particular. El personaje manifiesta lo que una nacién
ve de si misma; de ahi, la importancia de analizar la ideologia en su cons-
truccion.

Los cambios del género bélico —algunos drasticos— frente a las caracte-
risticas de su estructura clasica también se dan en el tiempo, dependiendo
de los conflictos y el imaginario en el que estos se circunscriben. La vision
global de las guerras, incluyendo la norteamericana, ha cambiado desde que
se establecié el modelo de género en la Segunda Guerra Mundial. Ahora la
funcién bélica esta en entredicho, y el andlisis del cine contemporaneo ilus-
tra como se posicionan las naciones frente a los conflictos que se desarrollan
en el presente.

Las causas del héroe son las mismas que las de sus conciudadanos, con
quienes comparte motivos suficientes para lanzarse al viaje hacia lo descono-
cido. Los aliados defienden los mismos valores que el héroe, y sus enemigos
son la representacion de los sentimientos, los hechos y las ideas que la socie-
dad del universo conocido abomina y rechaza categéricamente. El personaje
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y su movilizacién son el motor de la narracién y la figura de género es el
espejo de una sociedad.

A partir de la segmentacion del género bélico por tipos de protagonista,
se puede realizar una completa descripcion del cine de combate en cuanto
a su construccion. Asi, se llega al analisis de filmes que recientemente han
vuelto sobre el tema de la guerra con renovados pensamientos. Antes de pro-
poner la division con la que se estudiara el género, es necesario definir qué
elementos narrativos deben tenerse en cuenta para considerar una estructu-
ra bélica como clasica; esto es, atender a una suerte de principios escogidos
a partir de multiples relatos de guerra que resalten las caracteristicas mas
notables de la composicién genérica.

Definicion del género bélico

No son escasas las teorias que se refieren a la definicién del género bélico.
Segun Pinel (2009),

La pelicula de guerra no lleva uniforme. Viste los atuendos mas diversos, de lo
burlesco a la epopeya, pasando por el melodrama, lo novelesco, la propagan-
da, el testimonio, la comedia, el panfleto, la parodia, etc. Los mensajes que
dirige al puablico no son menos diversos, de la simple apologia de la guerra a
su denuncia mas radical. (Pinel, 2009, p. 161)

De ahi que las peliculas norteamericanas sobre la Segunda Guerra Mun-
dial fueran la plataforma para la posterior construccion de relatos bélicos.
Basinger, citada por Eberwein (2010) expresa que:

La Segunda Guerra Mundial dio a luz a un modelo de historia que llego
a ser conocido y reconocido como el género de combate, ya sea en ultima
instancia ubicado en la Segunda Guerra Mundial, la Guerra de Corea o en
Vietnam, o dentro de algunos otros géneros como el wéstern. (Eberwein,

2010, p. 43)

De acuerdo con Eberwein (2010), el modelo de historia que describe
Basinger guarda relacion con el tipo de personaje que compone el relato
bélico —caracteristico de las peliculas de la Segunda Guerra Mundial—:
una agrupaciéon de soldados con diversidad étnica y geografica, de la cual
el héroe se distingue y se distancia en virtud de las responsabilidades de
su liderazgo. En este mismo sentido, la autora sefiala otras caracteristicas:
una mision en particular, conflictos internos dentro del grupo, un enemigo
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sin rostro, pocas o ninguna mujer, recuerdos de casa, un ultimo encuentro,
propaganda, comportamientos como escribir cartas o cantar y la muerte.

Cuando describimos el atributo de la afioranza y su confesion, en el capi-
tulo dedicado a la estructura narrativa de Propp, se establecié una relacion
de elementos que identifican a los grupos de combatientes en lo que se llamo
la familia militar. El modelo de historia que Basinger define como el naci-
miento del género es el que se ha representado en los discursos que narran la
convivencia masculina con fuertes vinculos emocionales entre sus miembros.
Este modelo es el relato de las dramaticas situaciones ocurridas dentro de la
hermandad militar.

Otras definiciones de género citadas por Eberwein (2010) amplian las
posibilidades de agrupacion tipologica. Segtin Lawrence Suid:

Una pelicula de guerra es aquella en la que los hombres aparecen en la ba-
talla o en situaciones en las que el combate en si influye en sus acciones. Una
pelicula de militares retrata a uniformados en situaciones de entrenamiento
durante tiempo de paz o desempefiando funciones que pretenden preservar la
paz. (Suid, citado por Eberwein, 2010, p. 43)

La clasificacion propuesta por Suid, incluye los relatos sobre el regreso de
los combatientes de Vietnam, porque en ellos se demuestran las consecuen-
cias que soportan los civiles.

En el género bélico, Thomas Doherty, también citado por Eberwein
(2010), incluye filmes como, y relacionados con, “la educacion militar y
orientacion civil, las peliculas de combate, [los] melodramas del frente in-
terno, [las] comedias en tiempos de guerra, [los] musicales, los informativos,
los informativos de guerra, y [los] documentales que relatan la acciéon en el
frente” (Doherty citado por Eberwein, 2010, p. 44). Doherty —quien se cen-
tra en la Segunda Guerra Mundial, explorando también filmes anteriores y
posteriores a este conflicto— admite al mismo tiempo producciones que se se-
paran de la ficcién; es decir, peliculas institucionales, informes periodisticos
y documentales, entre otros.

Por tltimo, para Eberwein (2010), un filme se considera bélico cuando se
orienta en alguno de estos tres sentidos: a) batallas: preparacion, accion bé-
lica, secuelas y danos; b) actividades de los soldados en el campo de guerra:
reclutamiento, entrenamiento, tiempo libre y recuperacién de las heridas, y
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c) efectos de la guerra en el tejido social: salud mental del soldado, impacto
en la familia y en las relaciones sentimentales. El autor argumenta que mien-
tras algunas peliculas contienen todos estos elementos; en otras, prima uno
sobre los demas.

En nuestra investigacion, consideramos un filme de género bélico cuando
cumple con los parametros sefialados por Eberwein (2010). La del autor
norteamericano es una reunién de caracteristicas especificas facilmente
reconocidas por los espectadores antes de entrar a la sala de proyeccion y que
contienen acontecimientos histéricos de diferentes momentos. Eberwein (2010)
abarca con su definiciéon una gran cantidad de titulos que se pueden asumir
como representativos del género bélico clasico y de su evolucién narrativa.

En cuanto a la acotacion temporal necesaria para la definicion genéri-
ca, debemos ampliar el marco de estudio que propone Guillermo Altares
(1999): “el cine bélico comienza con la Primera Guerra Mundial y acaba en
nuestros dias” (p. 40), pues se pueden tener en cuenta los filmes de la guerra
hispano-estadounidense ya mencionados. Ahora bien, cabe resaltar la im-
portancia de ciertas caracteristicas esenciales para identificar un filme como
perteneciente al género bélico. El relato debe darle a la guerra la funcion
causal que genera la accion de los personajes. Tanto quienes combaten como
aquellos que sufren los efectos del conflicto forman parte de los argumentos
que reconstruyen momentos de la historia reciente. La influencia del hecho
bélico debe abarcar la mayor parte del universo diegético de la narracion.

Una vez definido el modelo narrativo de estudio, es preciso avanzar en
la clasificacion genérica a partir del personaje. Como hemos visto, existen
varias teorias sobre la agrupacion en un concurso de elementos narrativos
bélicos, pero es necesario crear nuevas propuestas que convengan para la re-
vision de estructuras encaminadas a la identificacion del protagonista como
simbolo y elemento de representacion en el relato bélico.

Los modelos propuestos por Propp y Vogler son adecuados para la clasi-
ficacion de personajes, ya que las funciones, los atributos, las etapas del viaje
heroico y los arquetipos permiten agrupar caracteristicas que identifican a
personajes bélicos de cualquier momento de la historia del cine.

El héroe como rol central del relato asume el peso de la narracion; su
construccion bélica debe resaltar las particularidades del género y, con estas,
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identificarse con el publico que esta dispuesto a acompanarlo en su viaje.
Existen matices que diferencian al tipo de protagonista y esas diversificacio-
nes proporcionan nuevas formas de clasificacién en la que el modelo de héroe
se convierte en la unidad desde la cual se definen las variantes del género.

Los tipos de figura heroica son el resultado de los modelos de narracion
que surgen de distintas situaciones propias de la guerra, de la particularidad
que tenga una mision bélica y de las condiciones que afectan al personaje.
La construccion del héroe y de otros roles depende en gran medida de los
contextos en los que el género disena su estructura, desde la cual crea perso-
nalidades acordes para solucionar cada una de las vicisitudes que se deben
sortear en el relato.

Al sefialar las caracteristicas del héroe, necesariamente se revelan los
tipos de filme instaurados por el género para narrar la guerra, aunque tam-
bién existen otros dos arquetipos que estan especialmente vinculados a la
figura central y con los que se pueden definir relatos dentro de las variantes
que comprende el modelo narrativo; estos son, el mentor —encargado de en-
sefar y aconsejar al héroe (se manifiesta de distintas formas en los relatos
bélicos)—y la sombra —que adquiere mas o menos participacion dependiendo
del tipo de relato, pudiendo convertirse en una mascara, utilizada incluso
por miembros del mismo bando del héroe—. Los dos arquetipos estan a la
misma altura del héroe, uno como maestro que muestra el camino a seguiry
el otro como contrario que advierte todo lo que se debe combatir.

Entendemos que en nuestra investigacion conviene estudiar el género
desde sus caracteristicas formales, especificamente en lo concerniente a la
tipificacion de los roles relevantes de la historia. Por ello, proponemos una
nueva categorizacion del cine bélico partiendo de los elementos identificativos
del héroe, el mentor y la sombra. El objetivo es examinar los recurrentes com-
ponentes narrativos del cine de guerra y repasar su evolucion tipoldgica. A
continuacion, presentamos una clasificacion para diferenciar los tipos de rela-
to que configuran el género bélico, a partir de sus personajes fundamentales.

Relatos de militares

Los relatos de militares narran todas las operaciones y situaciones
posibles en las que los uniformados se ven involucrados en una guerra. Son
caracteristicas de esta categoriala convivencia entre reclutas, el entrenamiento
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exigente, los combates, los disparos, las explosiones, el disefio de planes para
concretar un ataque, los bombardeos, la anoranza del hogar manifestada en
cartas y fotografias, la cercania de la muerte y el sacrificio, entre otras. En
los relatos militares se encuentran todos los elementos narrativos basicos del
género que sefiala Eberwein, los cuales se relacionan con las funciones de los
personajes combatientes.

Jeanine Basinger (2003) entiende que existen diferencias dentro del cine
bélico, dependiendo de las especialidades en las misiones y las explica de la
siguiente manera:

El filme de combate se divide naturalmente en tres areas desde las cuales se
lucha en la guerra: tierra, mar y aire. Gada una tiene sus particulares espacios,
atuendos, armas, batallas, y héroes que emular, asi como su propia unidad de
accién genérica. (Basinger, 2003, p. 17)

La autora norteamericana distingue los campos en los que se sitian las
acciones del cine bélico y senala las diferencias para cada tipo de situacion.
Como lo menciona Norberto Minguez (1998), “los escenarios y los paisajes
califican a los personajes” (p. 63) y las diferencias que existen entre los com-
batientes de guerra estan generadas en gran medida por los lugares en donde
tienen que cumplir su funcién. Basinger (2003) afirma que cada espacio de la
guerra cuenta con una estructura propia de acciones que define su narrativa.

La guerra no es la misma para el piloto que para el marinero o para el
soldado: el entorno (como ocurre en realidad en los conflictos bélicos) marca
las caracteristicas del combate, y el cine dota de ciertos atributos y capaci-
dades al personaje de acuerdo con el tipo de misién que recrea. Por ejemplo,
un piloto normalmente convive con su grupo de camaradas lejos de la zona
donde se desarrollan las ofensivas; este factor les permite ir siempre bien
vestidos, con sus uniformes impecables, indicando que la cotidianidad de
los dias en las bases aéreas cuenta con ciertas comodidades. Asimismo, el
combatiente aéreo lucha siempre en su aeronave con gran destreza para no
ser derribado vy, st es impactado, intenta regresar con un ultimo esfuerzo a
una zona segura.

Los escenarios varian y la manera de afrontar la mision es distinta para
cada caso. Ademas de luchar contra el enemigo, el militar tiene que enfren-
tarse a factores que se interponen en el desarrollo de la funcién. Un soldado
sobrevive en calurosos desiertos o en lluviosas e impenetrables selvas; un
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marinero tiene que sortear tormentas, y un piloto tendra que encarar el mal
tiempo y los vientos que no le son favorables. Todos los ambitos en los que
se desarrollan las acciones del género bélico contienen diferencias y parti-
cularidades, pero la estructura de convivencia militar y los atributos de los
arquetipos bélicos se mantienen en la construcciéon clasica que modela al
cine bélico.

Basinger (2003) define los tipos narrativos del cine bélico segtin la clase de
viaje que realizan sus protagonistas. Alli, las diferencias de los escenarios de
guerra son relevantes en el disefio formal sin que afecte la estructura del viaje
heroico. Segtn la autora, los militares se enfrentan a peligros especificos:
“sed, asfixia, gravedad o enfermedad (desierto/submarino/cielo/selvas)”
(Basinger, 2003, p. 19), aunque el problema fundamental es el mismo para
todos los casos: luchar contra la muerte que proviene de distintas situaciones.

En algunas peliculas, el discurso hace que el personaje comparta
espacios de operacion: un piloto derribado que sobrevive en territorio
enemigo deberd escapar luchando como soldado; un aviador que vive en un
portaviones también se tendra que enfrentar al océano, y los prisioneros que
con conocimientos de pilotaje huyen robando una aeronave del enemigo se
pueden encontrar en un combate aéreo. En estas peliculas, normalmente
predomina un campo de accion que le dara los atributos necesarios al héroe
para su lucha.

Como se ha afirmado, los relatos de militares se pueden dividir por el
contexto en el que se desarrollan. Esta clasificaciéon permite revisar algunos
matices que ofrece la narracién al personaje. A partir del tipo de escenario
donde el militar libra su batalla, se propone la ulterior categorizacion.

Grupos de infanteria.

La composicion narrativa de las agrupaciones de infanteria es, para cier-
tos autores, la forma clasica del género bélico. En este tipo de relatos son
elementos recurrentes los campos de batalla, los uniformes, el sacrificio y las
emociones.

El filme de infanteria casi siempre se convierte en la pelicula de combate
puro, mientras que las peliculas de la marina cuentan la historia de las vidas
domésticas de hombres militares y los filmes de la fuerza aérea los problemas
que tienen los hombres con la cadena de mando. (Basinger, 2003, p. 20)
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Arquetipos de los grupos de infanteria.

El héroe: personaje emocional con tintes nocturnos y claramente domi-
nado por la accién del tiempo. El héroe y su grupo esperan largamente que
llegue el momento diurno del combate, dando gran valor a la reflexién en su
convivencia. Las causas que movilizan al héroe de los grupos de infanteria
y, con ¢él, al relato son lo que Casetti y Di Chio (2010) definian como sucesos
de la humanidad; en este caso, la guerra. El protagonista recibe la llamada
de su nacion y se embarca en la aventura para defender el codigo de valo-
res. En la batalla, el héroe se mueve por motivos mas basicos, lo que Snyder
(2010) llama impulso primario: “supervivencia, hambre, sexo, proteccion de
los seres queridos [y] miedo a la muerte” (p. 86).

Aunque uno de los atributos del héroe es la rebeldia, cuando espera la ba-
talla junto a sus hermanos de combate, este personaje siempre termina cum-
pliendo las 6rdenes, aunque las cuestione. El héroe solo desobedece o aplaza
la ejecucion del mandato cuando entiende que sus compariieros pueden morir.
La figura central puede mostrarse contraria a lo que piensan sus superiores y,
por esto, busca liberarse de la presion que conlleva obedecer érdenes.

El protagonista y su grupo cumpliran con lo que su nacioén les pide, apos-
tando la vida en los campos de batalla. La funcién del soldado o marine es
combatir, avanzar en el terreno hostil y defender su posicion de los ataques
enemigos. En este proceso, el personaje interactta con los civiles de la zona
en la que opera y les defiende de la inhumanidad del contrario.

El mentor: 1a figura del mentor no solo influye en los hombres a su mando,
también aconseja a superiores inexpertos, como los jévenes tenientes, para
que no tomen decisiones erradas que lleven a la muerte de sus hombres.
Ciertas peliculas donde se sacrifica al mentor buscan dar un duro golpe al
héroe, quien se transforma a partir de este suceso.

La sombra: a diferencia de la familia militar, la sombra no tiene tanta
participacién en la historia; aparece en los momentos clave cuando llega el
enfrentamiento contra el grupo del héroe. La representaciéon maligna nor-
malmente es personificada en sujetos desconocidos que disparan y mueren
tras el avance de los soldados.

Otra posibilidad que tiene el villano es la del comandante que dirige
las tropas enemigas. Mientras que las fuerzas hostiles toman la forma de

68



Capitulo 4. El género cinematografico

un grupo de ofensiva, los que dan las 6rdenes se distinguen como perso-
najes especificos, de talante perverso y capaces de vilezas para derrotar al
héroe. Una forma adicional de interpretar al enemigo es por su rendicion,
que se evidencia cuando los hostiles aparecen con banderas blancas y con
las manos en alto en senal de sometimiento, y cuando grupos de detenidos
marchan con sus uniformes andrajosos o descansando en vastas reuniones
de prisioneros.

En gran parte de las ocasiones, la sombra se personifica en grupos de
combatientes adoctrinados que atacan en masa, dadas las 6rdenes de un
lider que les ha hipnotizado con su ideologia maligna. El ejemplo deter-
minado por la estructura clasica del género bélico es el del enemigo nazi
o japonés. En las batallas terrestres, la sombra esta bien atrincherada o en
posiciones de privilegio, controla el terreno y, casi siempre, es superior en ar-
mamento. Esta situacién hace que el sacrificio del héroe tenga mayor valor.

Para el analisis de los arquetipos en los grupos de infanteria, revisamos
las siguientes peliculas: La patrulla perdida (John Ford, 1934), Wake Island (John
Farrow, 1942), Bataan (Tay Garnett, 1943), Guadalcanal (Lewis Sailer 1943),
Objetivo: Birmania (Raoul Walsh, 1945), A Walk in the Sun (Lewis Milestone,
1945), También somos seres humanos (William A. Wellman, 1945), Fuego en la nieve
(William A. Wellman, 1949), 4 bayoneta calada (Samuel Fuller, 1951), Las ratas
del desierto (Robert Wise, 1933), Salvar al soldado Ryan (Steven Spielberg, 1998).

Grupos de militares en submarinos.

Aligual que los soldados de infanteria, los marinos que viajan en el interior
de submarinos generalmente se encuentran en el centro del conflicto bélico,
muy cerca del peligro. Estas gigantescas naves, cuyo objetivo es hacerse
invisibles, avanzan en las profundidades del mar esquivando adversarios
hasta conseguir cumplir la misiéon. En comparacion con la estructura clasica
de infanteria, la de submarinos varia sobre todo en el escenario que les
impone la guerra. Las relaciones entre la familia militar son casi idénticas a
las de las tropas en tierra; los vinculos de hermandad son también el centro
de las situaciones que construye el discurso.

El lugar en el que los marinos tienen que cumplir su misién impone las
particularidades de este tipo de peliculas: el submarino es un espacio tnico,
controlado y vulnerable, en el que toda la tripulacion trabaja en coordinacion
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para lograr la victoria y la supervivencia. Los militares viven y combaten en
el mismo lugar, es su base de operaciones, su lugar de refugio y su herramien-
ta de guerra, pero también puede convertirse en su tumba. La estabilidad y
buen funcionamiento del navio significan supervivencia, pero su destruccion
acaba con cualquier posibilidad de que existan héroes sobrevivientes que
reconozcan el sacrificio de los caidos.

El sumergible es comandado por un capitan que hace las veces de héroe
y mentor. La experiencia del protagonista lleva a sus hombres a conocer las
posibilidades de resistencia de la nave y a descubrir de lo que son capaces en
momentos criticos. La exigencia del héroe con la maquina es la misma que
reclama del grupo: si logran alcanzar las metas que el héroe impone, sobre-
viviran y se transformaran también en héroes.

Narrativamente, en los submarinos existen dos fases diferenciadas, al
igual que en todo el género bélico. En primer lugar, esta la fase de la espera,
cuando el submarino emerge en mares tranquilos, y luego, la etapa de la
accion, que llega cuando se realiza un simulacro o cuando aparece el ene-
migo. En este momento, se cierra la escotilla y se da la orden de sumergirse
y prepararse para el combate. Si se presenta una inundacion, es posible que
algin militar muera sellando la fuga para salvar a sus companeros.

En un submarino, todos, en grupo, combaten contra el enemigo (otro
submarino, un barco o aviéon que lanza cargas de profundidad), pero se lucha
individualmente contra factores que afectan la integridad de la nave (agua
o fuego) para mantener con vida la tripulacion. El heroismo se da entonces
en el desempefio de los distintos oficios. Cuando la nave corre peligro, cada
hombre con su trabajo defiende una unidad de la que depende el grupo.

El enemigo, en los filmes de submarinos, es casi invisible y solo se ve cuan-
do el capitan asume el punto de vista del periscopio o cuando los radares
descubren la presencia hostil. Existe la posibilidad de descubrir rostros ma-
lignos cuando el submarino controlado por el héroe es averiado, sin poder
sumergirse, y tiene que combatir con ametralladoras en la superficie.

Los ataques contra el villano se oyen en la distancia. Aunque no se ob-
servan rostros, se puede distinguir en la lejania a hombres que saltan al mar
huyendo de las llamas ocasionadas por los estallidos. Si el submarino vuelve
a la base naval o hace alguna parada en su viaje, los miembros de la familia
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militar pueden interactuar con personajes distintos al grupo que trabaja en
el interior de la embarcacion. En puerto existe la posibilidad de que apa-
rezcan mujeres: comandantes del capitan protagonista, militares de otras
fuerzas, enfermeras, novias o chicas de bares.

La misién finaliza cuando asi se lo ordenan al héroe o si es la tnica
opcién de salvar la nave y su tripulacion. Las dificiles condiciones del viaje
heroico y la presion emocional que soporta el personal hacen que el retorno
sea una tentacién que el protagonista debe evitar.

Las peliculas revisadas para analizar el arquetipo en los filmes de sub-
marinos fueron Destino Tokio (Delmer Daves, 1943), La flota silenciosa (George
Waggner, 1951), El submarino (Wolfgang Petersen, 1981), U-571 (Jonathan
Mostow, 2000), K79 The Widowmaker (Kathryn Bigelow, 2002).

Grupos de pilotos.

Aunque tiene que arriesgar su vida en el cumplimiento del deber, el héroe
de aviacion o de marina parte desde una base aérea segura o vive dentro de las
comodidades de un barco, lugares disefiados para alojar militares por largos
periodos de tiempo. Los personajes que operan en el aire pueden dedicar sus
pensamientos y acciones a temas diferentes a lo que concierne exclusivamente
al combate: la solucion a asuntos personales de sus companeros, la rivalidad
entre lideres y las mujeres y sus relaciones con los protagonistas, cuyo rol es
clave para la construccion del personaje.

En las peliculas de pilotos militares, el entrenamiento plantea el relato
en el que los personajes dan a conocer sus habilidades; una nueva misiéon
requiere ser practicada en el aire y es analizada en las aulas, lugares donde
es propio alentar rivalidades entre los lideres. Ser el combatiente mas habili-
doso puede volverse una obsesion que enfrenta a miembros del mismo bando
por el reconocimiento de sus superiores, por una medalla o por un trofeo.
En ocasiones, la rivalidad puede traspasar los limites de la base aérea y la
competencia pasa de lo profesional a lo sentimental.

La preparacién exhaustiva de la mision no es mas que el preambulo
de lo que serd la lucha final. Tener éxito en el combate se da gracias a la
transformacién del héroe mediante el sacrificio que le obliga a superarse y a
llegar a la totalidad de sus posibilidades. En sintonia con ello, el héroe tiene,
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ademads, un estricto comandante que lo castiga y lo reprende por sus osadas
acciones; el superior, ademas de imponer el orden a los jovenes oficiales,
tiene la funciéon de ser el mentor y, en general, le da un impulso de confianza
al protagonista cuando mas lo necesita.

Entre las interpretaciones de aviadores, se distinguen dos tipos de per-
sonaje que contienen ciertas diferencias en su construccion: los pilotos de
cazas y los pilotos de bombarderos. Quienes llevan aviones caza tienen como
funcion el combate aéreo; también pueden bombardear y destruir objetivos
en tierra, pero estos veloces aeroplanos —por su armamento— estan diseniados
para enfrentarse con sus similares en el aire, buscando el control de los cielos
en la guerra. Los aviones caza estan hechos para ser maniobrados por una
persona que, en ocasiones, cuenta con la colaboracién de un ayudante, pero
es sobre quien recae toda la responsabilidad de la accion. Este rol contiene
matices de figura solitaria que lo hacen competitivo frente al grupo militar.

Son cualidades del piloto de caza ser habilidoso en su trabajo y probar
que lo hace mejor que cualquier otro de sus colegas y ser rebelde cuando
las normas obstruyen sus intenciones, saltandose los codigos militares para
demostrar que es mejor que los demas. El héroe se debate entre el instinto
y la profesionalidad en multiples niveles; tiene que decidir entre lo que le
ordenan y sus intuiciones; sabe que es el mejor porque tiene “algo” que los
demas no poseen, y ese “algo” proviene de un instinto que siempre quiere
manifestarse.

De acuerdo con el analisis de Basinger (2003), los lugares donde se dan
las situaciones de pilotos son, en general, “espacios que tienden a ser profe-
sionales: oficinas, barracas [y] salones de conferencia” (p. 20). Los escenarios
son un simbolo del enfrentamiento interior en el que se encuentra el héroe.
Por un lado, se le ve en grandes salas de formacién, en hangares y en la
oficina del comandante —todos sitios de la profesion militar— siempre reci-
biendo instrucciones sobre la misién. Por otro lado, estan los espacios para
los momentos nocturnos, las emociones y los sentimientos; esto es, las literas,
los dormitorios y los bares, donde ademas se encuentra la mujer, inico moti-
vo que compite con el deseo de ser el mejor piloto.

Los momentos sentimentales junto a la familia militar tienen que darse
dentro de costumbres que no lo muestren como débil. Las mujeres ligadas a
los pilotos tienen trabajos relacionados con la guerra o con oficios del ejército:
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enfermeras, oficinistas, miembros del gobierno, camareras, chicas en el bar
o —mas directamente— esposas que viajan o viven cerca de sus maridos. El
vinculo con el rol femenino hace que el piloto dude en arriesgarlo todo,
ya que puede perder el amor cuando se enfrenta a la altima misién. No
obstante, se lanza a la batalla, de donde sale victorioso para volver luego a
los brazos de su amada.

Al final, el héroe —transformado por la muerte de un miembro de la fa-
milia militar— tiene que sobreponer su oficio a la emocién para lanzarse a la
ultima misién, y solo cuando da paso a sus sentimientos renovados, consigue
la victoria. El piloto de caza conjuga en el aire profesion y sentimiento; es su
lugar natural, en el que —usando su instinto— consigue el objetivo de su tarea.
El ser un personaje que gobierna sobre un universo creado para su oficio
hace del piloto una figura prepotente y elitista que siempre cuida las formas.

En general, la mayor parte de las situaciones mostradas por los relatos de
los pilotos de cazas se dan en tierra. El amor, la lucha por el premio o por la
medalla y las reuniones con el comandante acaparan gran parte del tiem-
po del héroe. El combate solo aparece en las etapas significativas del viaje,
cuando el héroe se enfrenta a la muerte de forma mas cercana.

Para Basinger (2003), la fuerza aérea cuenta con la capacidad de entrar
y salir rapidamente del combate; asi, se establece un patrén de seguridad y
peligro que ofrece al personaje amplias posibilidades de librarse de la muer-
te. Sin embargo, la posibilidad de accidente aéreo representa un alto riesgo
(Basinger, 2003, p. 20), ademas, porque el enemigo siempre esta al acecho.
Esta figura —en muchas ocasiones— no es un personaje definido, es una figura
reconocible solo por su casco o por las insignias del ejército que defiende, y
que toma forma de piloto enemigo con multiples rostros.

Los modelos de aviones y sus distintivos son el indicador que diferencia
las acronaves del bando enemigo; las insignias de la Luftwaffe y de la Armada
Imperial Japonesa son propias de los combates aéreos en los relatos de la
Segunda Guerra Mundial. Los cazas que volaron sobre Europa y el Pacifico
luchando contra el Eje tenian entre sus funciones mas importantes la de
defender a los bombarderos aliados de la velocidad de los cazas enemigos.
Las dificultades que soportaban los bombarderos en sus misiones hicieron
que Hollywood se interesara en esta variante de la guerra en el cielo.
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Aunque guardan similitudes esenciales con el piloto de aviones caza, los
comandantes de bombarderos tienen algunas diferencias que vale la pena
detallar por la cantidad de relatos que se realizaron respecto a este tipo de
héroe. Asi como el piloto de cazas es solitario y competitivo, el de bom-
barderos actia con un grupo de hombres en su mando y demuestra mayor
fraternidad y colaboracién con sus colegas. En este aspecto, el héroe de bom-
barderos es mas cercano a la estructura primaria de grupos de infanteria
que a la de veloces aviones de ataque individual.

La mision de los bombarderos consistia en realizar largos viajes hasta
entrar en el espacio aéreo enemigo para, luego de descargar los explosivos,
continuar la aventura viajando a una base segura o de regreso a la propia.
En numerosas circunstancias, la vuelta se hacia imposible debido a la falta
de combustible o a las averias causadas por los impactos de cazasy canones,
las cuales afectaban seriamente el funcionamiento del aviéon, impidiendo que
las tripulaciones regresaran a salvo.

Durante la Segunda Guerra Mundial, muchos bombarderos fueron
derribados por lo dificultoso de su operacion. Las aeronaves se enfrentaban
a un enemigo que defendia acérrimamente su propio territorio; los vuelos
eran demasiado largos y si se querian alcanzar objetivos de importancia,
las posibilidades de la maquina debian llevarse al extremo. Los aviones
bombarderos se convirtieron, entonces, en un espacio ideal para recrear el
sacrificio que lleva al heroismo, y Hollywood dio buena cuenta de ello.

En esta categoria, generalmente es el héroe quien comanda el avion.
Este personaje siempre viaja acompanado de un copiloto, un navegador, ar-
tilleros y demas técnicos que cumplen diferentes funciones en el viaje. Esta
reunion de militares es de utilidad para representar el modelo clasico de
familia militar.

Muchos de los rituales de los pilotos de bombarderos son compartidos
con el tipo de personaje que esta al mando de un caza: reuniones en las salas
de formacion y en la oficina del comandante superior, entrenamientos para
cumplir con la misién final, alojamientos comodos donde esperan que inicie
su objetivo, fotografias de la familia en escritorios y habitaciones, celebracio-
nes en el bar y en fiestas con gran cantidad de chicas que les acompanan,
borracheras la noche anterior a la mision y, finalmente, el viaje que los lleva
a conseguir el heroismo.
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En relacion con los altos rangos, para ellos son situaciones ordinarias el
recibir 6rdenes de misiones imposibles, contar con pocos bombarderos, estar
siempre a la espera de maquinaria de refuerzo y coordinar el inicio de la
mision. Los oficiales también deben ver el despegue de sus hombres, quedar
siempre pendientes de la radio esperando la comunicacién que confirme que
la misi6n ha sido cumplida y que los militares estan por volver, contar mi-
rando al cielo los aviones que regresan (siempre menos de los que partieron),
y recibir las aeronaves averiadas que superaron los combates.

En los filmes de bombarderos, una orden comiin —que nunca es bien reci-
bida por los jefes de base— es la de realizar ataques diurnos de precision. Los
oficiales se quejan porque, de esta manera, se le da oportunidad al enemigo
de defenderse, mientras desde la comandancia, lo que les preocupa es que los
bombardeos no cumplan las metas esperadas.

Una diferencia destacable frente a los pilotos de cazas es que las opera-
ciones de bombarderos requieren de mayor tiempo en el aire. Por ello, una
parte de los sucesos del discurso se da en el viaje hacia el objetivo y otra, en el
dificil regreso. Estar mas tiempo en el aire significa para los personajes tener
menos tiempo en tierra para conflictos personales, pero mas para atender las
cuestiones relacionadas con la funcion militar.

La tension entre los tripulantes es constante ante la casi suicida aventura
que deben cumplir. El héroe mentor convence a sus hombres para que se
olviden de la posibilidad de morir, porque el miedo los paralizard y los hara
vulnerables ante el peligro. A veces, la familia militar tiene que decidir sobre
la vida de un herido al que tienen que dar atencién inmediata; la dura deci-
sion esta entre lanzarlo en paracaidas sobre territorio enemigo o esperar al
regreso, asi muera en el intento.

El dramatismo del relato crece ante el regreso casi imposible de los
protagonistas, se aterriza casi sin gasolina y con lo poco que funciona de la
aeronave. Existe la posibilidad de no alcanzar a llegar y se realizan aterrizajes
de emergencia, muchas veces en terreno hostil. Los filmes de bombarderos
también narran como los pilotos de aviones abatidos tienen que escapar en
tierra. El regreso de los héroes hace que en la base se pase de lo puramente
profesional a lo emocional. Las explosiones de jubilo cuando vuelven los
aviones se dan entre los técnicos que esperan en pista y los comandantes en
la torre de control o en el centro de operaciones.
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Los filmes estudiados para revisar los atributos del personaje piloto
fueron: La escuadrilla del amanecer (Howard Hawks, 1930), The Dawn Patrol
(Edmund Goulding, 1938), El bombardeo heroico (Howard Hawks, 1943),
Treinta segundos sobre Tokio (Mervyn LeRoy, 1944), Almas en la hoguera (Henry
King, 1949), La batalla de Inglaterra (Guy Hamilton, 1969), Top Gun. Idolos
del aire (Tony Scott, 1986), Memphis Belle (Michael Caton-Jones, 1990), Pearl
Harbor (Michael Bay, 2001).

Marinos de superficie.

Los soldados en barcos militares dedican el tiempo de espera a activida-
des propias de la fase nocturna. Gran parte del relato trata sobre los vinculos
que tienen los hombres de mar y se destaca la hermandad entre el grupo.
Marinos de otros navios ven en sus colegas lejanos hermanos de aventura e
incluso llegan, en algunos casos, a sentir respeto especial por el enemigo, que
también es marinero.

Por lo general, el héroe comanda la nave vy, al igual que en los submari-
nos, asume el rol de mentor. El protagonista es un experimentado navegante
que ha participado en multiples batallas y que sabe como piensan otros na-
vegantes. En este sentido, se reconocen algunos atributos del héroe marino,
por ejemplo, un sujeto decidido, exigente y conocedor de las posibilidades
que tienen su nave y su tripulacion. Adicionalmente, esta figura es una per-
sona que no se confia de una supuesta superioridad ante el enemigo vy, a
diferencia de sus marineros inexpertos, respeta al adversario, reconociendo
que también tiene experiencia y que, al igual que ¢l, busca ganar la guerra.
Los marinos rasos no comprenden las 6rdenes del comandante; creen que ha
perdido la razén y que se precipita a tomar decisiones, las cuales cuestionan.
Pero el héroe siempre acaba demostrandoles por qué es el capitan y por qué
es reconocida su trayectoria.

En los estereotipos de personajes usados en la construcciéon clasica del
género llama la atencion la reiterada participacion de cocineros en los barcos
de guerra, algunos personifican al buféon y, no en pocos casos, son los tinicos
miembros de raza negra del grupo. Asimismo, una mujer de caracter fuerte,
muchas veces personificada en una dedicada enfermera, es quien logra que
el protagonista pase de ser un estricto y masculino militar a un sujeto décil y
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apegado. El valor de la enfermera que atiende al compaiiero herido convier-
te al héroe en una persona mas sentimental.

Dependiendo del tipo de navio, los discursos se sitian mas lejos o mas
cerca del puerto; acorazados, destructores y portaviones se hacen a la mar
durante largos periodos de tiempo; en cambio, lanchas y botes més peque-
nos patrullan sin alejarse de la costa. El tiempo que los marineros pasan en
tierra firme tiene importancia narrativa, pues los vinculos que establecen
con los personajes de costa matizan este tipo de relato. Los oficiales siguen
estrictamente los protocolos de celebracion; para lo cual, se rednen con sus
homologos en elegantes salones, con musica en vivo, baile, licor moderado y
gran cantidad de chicas engalanadas para la ocasion. Tenientes, capitanes
y demas rangos superiores visten los reconocidos uniformes blancos de la
armada cuando se lanzan al galanteo. Los suboficiales y marineros visitan
bares bastante menos distinguidos, donde beben sin medida, cantan abraza-
dos y se acompafian de chicas.

La alarma llama a todos a sus puestos, los marinos se ubican en su sitio
usando el salvavidas en todo momento. Para localizar al villano, cuentan
con sistema de sonar y un radar. Perseguir a un sumergible enemigo requiere
tiempo, paciencia y pericia; el navio del héroe se enfrenta a un adversario
casi invisible y muy peligroso, el cual solo con las habilidades del comandan-
te puede ser derrotado. En esta forma de combate, se enfrentan los torpedos
enemigos contra las cargas de profundidad y los cafiones del héroe. Largas
batallas en medio del océano hacen que los recursos para subsistir escaseen.
Los marinos no llegan a estar andrajosos como en el caso de los submarinis-
tas, pero, empiezan a mostrarse desalinados.

Las peliculas estudiadas sobre marinos de superficie fueron No eran
imprescindibles (John Ford, 1945), Duelo en el atldntico (Dick Powell, 1957), Escrito
bajo el sol (John Ford, 1957), Primera victoria (Otto Preminger, 1965).

El género bélico después de la Segunda Guerra Mundial

El héroe bélico cifra las transformaciones que el género tuvo durante el
siglo X X. Esta figura reflejé los temores y los sefialamientos que las sociedades
hicieron sobre las guerras y sobre las coyunturas en las cuales se forjaron los
filmes. Para interpretar esta evolucion del personaje guerrero, es necesario
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tener en cuenta los tres “filones” con los que Muruzabal (2009) sefiala que
se puede analizar el género: la evoluciéon de los filmes hollywoodenses, los
hechos histéricos militares recreados y el momento social que se vivié en
Estados Unidos cuando se crearon las peliculas.

La Guerra Fria

El inicio de la Guerra Fria significé no solo el distanciamiento ideologico
y politico del bloque occidental capitalista —liderado por Estados Unidos— del
bloque oriental comunista de la Union Soviética, sino que la nueva coyuntura
mundial se convirti6 en fuente de nuevos relatos bélicos para el cine. Muchas
peliculas permanecieron enmarcadas en la estructura clasica, pero otras
comenzaron a separarse del canon, lo cual marc6 un periodo de evolucion
para el género. Los relatos pasaban de afirmarse en los sucesos victoriosos a
preguntarse por qué estaban los soldados otra vez en el frente, reflejando el
imaginario de la sociedad norteamericana de la época.

Las nuevas propuestas de cine bélico surgian porque existia un publico
inconforme con volver a la guerra. Por un lado, los veteranos exaltaban
las victorias que el cine revivia en relatos clasicos; pero, por otro, el
descontento se generalizaba al no entender muy bien las razones para
volver al frente de batalla. Tanto con cambios dentro del género como con
importantes separaciones de la forma inicial, el cine bélico se encaminaba
ahora a lo que seria un largo proceso de crecimiento, donde cada nuevo
conflicto llevaba a la necesidad de discursos que sirvieran de opiniéon y
revision de la guerra.

Corea

Corea prefiguré el comienzo de la Guerra Fria. Estados Unidos se
enfrent6 nuevamente a una conflagraciéon y al resurgimiento del temor
provocado por la ideologia de este pais, que se convirtié en el gran enemigo.
El poderio de la Unién Soviética y del Telon de Acero suscitd un estado
de tension permanente entre los norteamericanos. La influencia del miedo
comunista y las supuestas vinculaciones que pudieran tener unos u otros con
el enemigo llegaron a crear una desconfianza extrema entre conciudadanos.
Las posibilidades de un ataque nuclear o de senialamientos por traicion a
la patria perseguian el imaginario de los estadounidenses. Los vencedores
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estaban ahora amenazados por el temor y la zozobra de una etapa histérica
que tardaria muchos anos en terminar.

Con la situacion en Corea, el género interpret6 el nuevo momento bélico
y, aunque mantuvo en esencia la forma clasica, también plante6 nuevas ma-
neras de representacion que captaran aquellas circunstancias de reclusion
psicologica y de desazon hacia el futuro incierto de los soldados. En los re-
latos, los personajes comenzaron a mostrarse mas temerosos y a dejarse ver
perturbados, lo que los convirtié en seres mas dramaticos.

Para Eberwein (2010), un filme como Casco de acero (Samuel Fuller, 1951)
—una de las primeras peliculas que recrea el conflicto coreano— contribuye
notablemente al género bélico en la construccion de los personajes. Segun el
autor, el director de la pelicula entendié que no era necesario usar los recu-
rrentes estereotipos de soldados. La aparicién de un soldado de raza negra
y de un personaje infantil entre el grupo de infanteria destacan entre las
novedades que el discurso planteaba para el género.

Eberwein (2010) pone en evidencia la interesante situacion que significa
la aparicion de una cantidad importante de peliculas que tratan historias de
prisioneros de guerra, donde son claras la vulnerabilidad de los soldados y
las profundas presiones que sufren. Las historias de prisioneros, ademas de
recrear situaciones de la guerra coreana, retomaron hechos propios de la

Segunda Guerra Mundial.

La persistente amargura de una guerra que se detuvo y no termind, junto
con el aumento de las tensiones internacionales entre los paises occidentales y
comunistas, crearon un clima en el que las peliculas sobre la Segunda Guerra
Mundial pueden considerarse como el reflejo de la naturaleza de la época.
(Eberwein, 2010, p. 27)

Eberwein (2010) hace referencia a la manera como el género bélico re-
presento la tension entre el sentimiento de estar atrapado y temeroso en una
nacion que miraba con recelo, buscando traidores y con miedo ante la pers-
pectiva de un futuro inseguro.

Un aporte importante al modelo narrativo que cuenta con reconocidos
titulos en la filmografia bélica fue la construccion del personaje en prision.

El género de los prisioneros de guerra fue un fenémeno de la posguerra.
Comenzoé en 1946 y llego a su climax con el lanzamiento de La gran evasion
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en 1963. Bastante mas que otras peliculas de género bélico la historia POW
(Prisoner Of War), estaba estrechamente vinculada a experiencias reales en
tiempo de guerra. La mayoria de los filmes se basan en memorias y algunos
ex prisioneros de guerra participaron frecuentemente en peliculas como con-
sultores, escritores, o en un caso como productor. (Cull, 2002, p. 283)

El protagonista de este tipo de filmes representa una evolucion genérica,
ya que el viaje heroico se desarrolla de forma distinta al de los combatientes.
En su encierro, el prisionero cumple con las etapas que lo llevan al herois-
mo, soportando la custodia del enemigo y buscando la manera de conseguir
la supervivencia y la libertad. Es preciso reconocer al prisionero de guerra
como una figura propia del género bélico. Con dicho proposito y para de-
finir los atributos establecidos por el modelo narrativo en su propio proceso
heroico, este tipo de personajes se debe analizar en su composicion.

Prisioneros de guerra

Los cautivos suelen ser miembros de la fuerza aérea abatidos sobre te-
rritorio enemigo o haber luchado en grupos de infanteria, cuya situacion es
de incertidumbre ante el devenir de la guerra. La libertad depende de una
operacion de rescate o del fin del conflicto.

Por el momento historico en el que se desarrollan muchas de estas histo-
rias, tanto las posibilidades de ser rescatados como la del final de la guerra
son lejanas. La mayor parte de los relatos de campos de retenciéon militar
ocurren entre los anos 1942 y 1944 —todavia pronto para el fin de la contien-
da—, condicion que obliga al protagonista a buscar otras posibilidades para
huir del mundo desconocido donde estéa atrapado.

Los espacios de reclusion creados por el género en la posguerra son me-
taforas de los paises gobernados por la tirania, naciones donde las propias
fuerzas de seguridad apuntan sus armas hacia la poblacion para controlarla
y evitar su huida. El mundo ordinario desde donde se inicia el viaje del héroe
es un universo gobernado por libertades e igualdades, y el protagonista no
soporta el hecho de vivir regido por el sistema que sali6 a combatir, por eso
busca opciones para seguir con su aventura, seguir luchando y escapar ven-
ciendo al villano del cual es prisionero.

En los lugares de retencién no finaliza el viaje heroico, sino que se modi-
fica; ya no hay que ir al enfrentamiento, sino huir para seguir con la mision.
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Para los retenidos es indispensable seguir viviendo como militares, guardan-
do las formas marciales y la disciplina, porque asi lo exigen sus comandantes
y porque es la manera de seguir siendo combatientes y no esclavos.

Una vez los recuerdos del mundo ordinario emergen, exigen del prisio-
nero no ser en extremo sensible, porque asi evita la locura. El tener algtin
tipo de contacto con el mundo exterior al campo es primordial para los mi-
litares capturados. Tener informacién sobre el avance de la guerra hace que
se tomen decisiones que afectan a todo el grupo. La fabricacion de radios ar-
tesanales para oir noticias y las estrategias para esconderlos son costumbres
caracteristicas de las barracas de prisioneros.

La llegada de nuevos cautivos, ademas de ampliar el grupo, permi-
te informaciones de ultimo momento sobre lo que ocurre en la contienda.
Cuando llega un nuevo detenido, luego de un interrogatorio que permite
su ingreso al grupo, se le hace parte de la mision y se le encomienda algu-
na labor para conseguir realizar la fuga con éxito. Una funcion clave es el
manejo de la informacién sobre los movimientos de los guardias; es impor-
tante adelantarse a los planes del enemigo y tener controlada la rutina de los
carceleros. Entre los detenidos se establecen elaborados sistemas de alarma
que previenen ante cualquier novedad o movimiento que pueda delatar sus
actividades.

Los planes de fuga son la linea que sigue el relato: creaciéon, coordina-
cion y consecucion de los elementos que se requieren para elaborar tineles o
engafar a los guardias. Los prisioneros requieren de muchas herramientas y
para conseguirlas tienen que usar su creatividad al maximo.

Arquetipos de los prisioneros de guerra.

El héroe: las causas de la figura cautiva central se encuentran en la guerra.
Su anhelo y su mision es huir para conseguir la libertad y para derrotar a
un enemigo que, en este tipo de construcciéon narrativa, si es distinguible
individualmente. Uno de los atributos sobresalientes del héroe en los campos
de retencion es la rebeldia. El personaje se niega a seguir las indicaciones de
los guardias y las recomendaciones de sus companeros que prefieren esperar
para evitar castigos. La necesidad de libertad y de seguir el camino de la
aventura, ofrecen al arquetipo caracteristicas diurnas; es decir, de vencedor
sobre el tiempo.
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Ahora bien, quienes llegan retenidos al campo son soldados, pilotos, téc-
nicos, oficiales, aviadores, etc. Sin embargo, una vez dentro, estos oficios se
dejan de lado, pues alli la profesion militar se cambia por labores propias de
bandas criminales. Los militares se vuelven ladrones, falsificadores, tima-
dores y todo aquello con lo que puedan sacar alguna ventaja del adversario.
En muchos filmes de prisioneros, el héroe asume la mascara del arquetipo
embaucador.

El héroe prisionero no es un militar sentimental, es un soldado resoluto
que prepara planes de fuga en todo momento. El lider no extrafia su univer-
so, pero hace todo lo posible por regresar a él, incluso llega a separarse de los
planes de sus compaiieros si no creen en estos. El héroe es solitario, trabaja
distanciado de los demas porque tan solo confia en sus ideas. En ocasiones,
lo acompana un ayudante que puede ser mas joven e ingenuo y que es quien
sigue fielmente su plan.

La figura central trabaja sola y para sus propios intereses, pero —al igual
que cualquier héroe clasico— aprende en el viaje y evoluciona. Compartir
experiencias vincula al héroe al grupo y, estar cerca de un joven inexperto,
lo compromete con el destino del chico que se convierte en su amigo. En
ese momento, ocurre un hecho que transforma completamente al héroe:
el prisionero que extranaba a su familia o a su chica, pierde la razén vy,
desesperado, intenta saltar las alambradas. Este golpe emocional cambia
radicalmente al protagonista; el mismo que antes trabajaba de manera
solitaria ahora es capaz de huir con éxito, para luego dejarse atrapar con el
objetivo de volver al campo con informacién valiosa y con contactos utiles
para una fuga colectiva.

El escape final genera gran tension al espectador. Las posibilidades de
éxito son minimas vy, habitualmente, se dan situaciones inesperadas que
cambian los planes iniciales. Es primordial el espiritu decisivo y creativo del
héroe por cuanto es quien halla una soluciéon de Gltimo momento y asume
el mayor riesgo. El semidiés transformado que antes era un individualista
ahora se sacrifica por sus comparfieros, llega incluso a encontrar la muerte.

El mentor: un oficial de alto rango comanda las tropas detenidas y es el
encargado de ser el portavoz de su grupo frente al superior enemigo. El
mentor debe mantener la marcialidad y organizar planes de escape para
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que el grupo no se humille ni rinda ante las 6rdenes de la sombra. Ademas,
le recuerda al enemigo la Convencién de Ginebra para que cumpla con las
garantias de los prisioneros.

El mentor es alguien culto y con amplia formacién académica hasta el
punto de llegar a conocer diferentes idiomas que le son utiles al momento de
huir lejos del campo. Este personaje puede asumir la funciéon de héroe y verse
transfigurado como consecuencia de un sacrificio. Como tal, es factible que
tenga algunos matices de la sombra, llevando la disciplina al maximo para
guardar el orden entre sus hombres. Es posible que existan varios mentores
que hagan del héroe un personaje comprometido y le ensefien formas razo-
nadas de organizar el escape.

La sombra: generalmente, la sombra esta personificada en el comandan-
te del campo. El villano puede contar con otros arquetipos que estan en
su mando, como figuras cambiantes encarnados en sargentos o guardias,
quienes parecen ser cercanos al héroe y su grupo, pero que, con el tiempo,
revelan su verdadero objetivo: llevarle informacion a su comandante.

La figura maligna solo se comunica con el comandante de los prisione-
ros (mentor), con quien acostumbra a debatir sobre las nulas posibilidades
que tienen los aliados de ganar la guerra. Estas reuniones también son la
oportunidad que tiene la sombra para cuestionar las costumbres y el pen-
samiento del mundo ordinario del que partieron los héroes. Es usual que el
villano asuma la mascara de figura cambiante y que se muestre cercano y
falsamente amigable con su rival: le ofrece obsequios, cenas o una copa para
charlar. La sombra advierte que es mejor para todos llevarse bien y exige
que los prisioneros se comporten debidamente; también le recuerda al men-
tor que todos son militares y que esto deberia generar un ambiente formal.
El mentor nunca cede ante las propuestas opresoras y enfrenta al enemigo
provocandolo con respeto.

El villano es un personaje que con facilidad entra en célera cuando com-
prende que no tiene oportunidad de humillar al mentor y usa la fuerza de
la que dispone para imponer sus 6rdenes. Ademas de la reclusion en sitios
de castigo, la sombra escarmienta a los prisioneros quitandoles las pocas
comodidades con las que cuentan en las barracas: calentadores o literas son
arrebatados como correctivo.
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Es necesario diferenciar dos variantes en cuanto a las caracteristicas del
enemigo y al lugar donde se ubica el campo de prisioneros. La captura de las
tropas aliadas por tropas alemanas o japonesas otorga diferencias significa-
tivas a la construccion del personaje, pero no afecta la estructura formal de
la historia de militares presos.

Por un lado, cuando la sombra viste el uniforme aleman, ademas de
cumplir con las particularidades ya detalladas, se diferencia en la vigilancia
de las estrictas formas militares y por cierto respeto a los rangos. El coman-
dante nazi es un egélatra que se deleita mostrando a los jefes prisioneros su
superioridad y su poder. Este villano respeta los grados y ve a los oficiales
adversarios como militares similares con los que le gusta conversar; acos-
tumbra a usar la mascara de la figura cambiante, mostrando entendimiento
con el mentor, pero que no tiene problema en ordenar duros castigos cuando
se rompen sus normas.

El comandante del campo de prisioneros aleman pertenece a alguna de
las fuerzas del régimen (Luftwaffe, Heer) y esta controlado por superiores de
la Wermacht. La sombra también es vigilada por fuerzas politico-militares
nazis como las SS y la Gestapo, con quienes insinta diferencias de pensa-
miento. El encargado del campo proyecta la imagen de ser, antes que un
militar, un miembro del partido.

En la construccién de la figura maligna alemana de los discursos de pri-
sioneros de guerra, se observa la intencién de diferenciar entre enemigos
militares con tradicion castrense (que cuestionan la ideologia y las actuacio-
nes de su gobierno) y nazis convencidos de que pertenecen a sanguinarias
organizaciones (SS, Gestapo), las cuales cumplen fielmente con los preceptos
asesinos de actuacion y con la doctrina racista promovida por el Reich.

De otro lado, la sombra que controla un campo de prisioneros japonés es
especialmente dura con los hombres que vigila y con sus propias tropas. Este
personaje malvado no comprende cémo soldados que combatian por un pais
puedan dejarse capturar, cuando su deber era morir en el campo de batalla
o suicidarse por su deshonra.

El comandante japonés es fiel al régimen y demuestra estar completa-
mente adoctrinado, castiga cualquier falta con severidad, e incluso puede
llegar a sacrificar a sus propios hombres como ejemplo. Este personaje es
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un ser prepotente y desprecia a sus adversarios, a quienes ve como seres in-
feriores; ademas, aunque establece comunicacion con el mentor, lo ve como
un prisionero mas que es culpable de haber dejado capturar a sus hombres.

Para la sombra, el grupo del héroe no esta conformado por soldados
y se empena en hacerles ver que son prisioneros y que su unica funcion es
trabajar. El régimen tiranico japonés no permite cuestionamientos, asi que
tortura fisica y psicologicamente a los presos que se atreven a enfrentarlo.
La presion al grupo del héroe es tal que, si la sombra necesita mano de obra
para trabajar, llega a usar la de prisioneros enfermos.

El lider maligno es tan estricto como lo son con ¢l sus superiores, quienes
no dudaran en obligarlo a suicidarse si no cumple con sus funciones. Sus
hombres son militares temerosos que maltratan a los prisioneros para evi-
tar que los castiguen, lo cual muestra lo absurdo del adoctrinamiento que
evidencia este tipo de historias. Los sacrificios y la valentia del héroe y del
mentor hacen que el grupo de prisioneros se enfrente, con manifestaciones
simbolicas, a la sombra japonesa. Cuando cualquiera de los dos lideres sufre
castigos severos, los soldados cantan para animarlo o se declaran en rebeldia
reclamando por la integridad de su comandante o compaiero.

Los siguientes fueron los filmes de prisioneros de guerra en los que se
revisaron las caracteristicas de los arquetipos para su definicion: Traidor en el
infierno (Billy Wilder, 1953), El puente sobre el rio Kwai (David Lean, 1957), La
gran evasion (John Sturges, 1963)y Evasiin o victoria (John Huston, 1981), Merry
Christmas Mpr. Lawrence (Nagisa Oshima, 1983), En defensa del honor (Gregory
Hoblit, 2002).

Recreaciones épicas de eventos historicos

Los relatos que fueron las grandes reconstrucciones de la historia nortea-
mericana en la Segunda Guerra Mundial se desarrollaron en un periodo en
el que la misma nacién sefalaba y cuestionaba drasticamente sus operacio-
nes militares en el mundo.

Mientras Estados Unidos seguia combatiendo en Vietnam, la Fox intent6
repetir el éxito de El dia mds largo ... regresando a una guerra en la que los
Estados Unidos habia vencido a un enemigo asiatico. ... Aunque la pelicula
terminaba con un sombrio Yamamoto que proclamaba su famoso “hemos
despertado a un gigante dormido, que tomard una terrible decisiéon”, no era
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una pelicula amable para un publico que leia cada dia sobre el fracaso de
Vietnam. (Roch, 2008, p. 165)

Uno de los momentos mas representativos del género, dedicado a la exal-
tacion del recuerdo, fue el de las grandes reconstrucciones de la Segunda
Guerra Mundial, lo que Basinger (2003) llamé “recreaciones épicas de even-
tos historicos” (p. 170). Este tipo de peliculas se define por relatar en un
mismo discurso, y usando varios héroes, las situaciones mas destacadas en
el desarrollo de la guerra. El Dia D, la Batalla de las Ardenas o el ataque a
Pearl Harbor fueron narrados en este tipo de relato a partir de la reconstruc-
ci6n de personajes que realmente habian participado en estos eventos.

Un filme de recreacion épica agrupaba varios protagonistas con sus
historias, rememorando la mayor parte de los hechos ocurridos en fechas
solemnizadas. De acuerdo con Basinger (2003), el tipo de recreacion épica
“hace de la guerra una historia legendaria —totalmente distanciada y
mitica— adecuada para ser una de nuestras historias nacionales de todos los
tiempos” (p. 170). Dentro de las novedades que presentaron las peliculas
de reconstruccion historica bélica, es importante destacar la participacion
de varios directores y escritores en el mismo filme; en algunos casos,
con realizadores alemanes y japoneses que dirigieron las secuencias que
correspondian al bando hostil. De esta manera, el arquetipo de la sombra
fue representado mas como un combatiente contrario que como un enemigo
despiadado.

La pelicula de recuperacion historica buscéd convertirse en una forma que
se aproximara a lo documental, detall6 grandes procesos historicos usando
los modelos de género y se dirigi6 a la identificacion con el publico, sin ser
tan exacta en la reconstruccién veraz. Las peliculas estudiadas que poseen
las caracteristicas de recreacion épica de eventos historicos son las siguientes:
El dia mas largo (Ken Annakin, Andrew Marton, Bernhard Wicki y Darryl
F. Zanuck, 1962), La batalla de las Ardenas (Ken Annakin, 1965), {Tora! {Tora!
iTora! (Richard Fleischer, Kinji Fukasaku y Toshio Masuda, 1970) y La bata-
lla de Midway (Jack Smight, 1976).

El biopic bélico

De la pelicula biografica, Vincent Pinel (2009) comenta que este tipo de
filme “basa su legitimidad en el hecho de que recrea un personaje real. Al
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mismo tiempo, no puede ser mas que una interpretacién que entremezcla de
forma inextricable los detalles auténticos, los lugares comunes y los rasgos
ficticios” (p. 46). El género ha recreado la vida de importantes figuras de
la historia bélica valiéndose del biopic adaptado a su forma narrativa. Estos
protagonistas ofrecen nuevas posibilidades de analisis sobre un tipo de rol
originado en la estructura de grupo militar familiar, la cual muestra una
evolucion en el género.

Los llamados biopics (biographical picture) usan herramientas de género para
recrear la vida de una figura bélica de importancia, normalmente oficiales
de alto rango. Este tipo de filmes busca resaltar los logros y la naturaleza del
personaje en cuestién no recurriendo a una elaboraciéon documental, sino a
la estructura mitica desde la que se elabora un personaje heroico. Hilario J.
Rodriguez (2006) ilustra sobre los personajes de los biopics que: “cuando se
hace la biografia de algiin militar, no es para poner de relieve su abyeccion
o su estupidez, sino su heroismo y su caracter comprensivo. ‘Print the legend,
decia John Ford™ (Rodriguez, 2006 p. 184).

En no pocas ocasiones el cine ha interpretado la historia bélica a partir
de las vidas de sus protagonistas reales. A partir de alli, se crea un héroe que
simboliza el espiritu imaginado alrededor de los combatientes que lucharon
por un pais. La identificaciéon del publico para con el personaje historico
cinematografico significa el encuentro de la sociedad con uno de sus mas
importantes referentes.

Arquetipos del biopic bélico.

El héroe: las causas del protagonista historico caracterizado en el biopic se
encuentran en los valores mas representativos de la sociedad de la que forma
parte. Deber, honor y patria (simbolos del compromiso hacia el mundo ordi-
nario) son las obligaciones que se inculcan en las academias castrenses y los
motivos que movilizan al personaje hacia la aventura. En general, los biopics
se construyen sobre las figuras de los comandantes mas reconocidos, pero
también pueden darse a partir de militares de menor rango destacados his-
toricamente por su heroismo. Asi mismo, los protagonistas pueden ser civiles
que tuvieron una significativa cercania a las situaciones bélicas y que por su
trabajo y acciones son especialmente recordados. Incluso, se han llegado a
construir biopics de figuras que pertenecieron al bando enemigo (Rommel de
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El Tercer Rewch, por ejemplo). En estos relatos, se indican los supuestos valores
compartidos y las situaciones en las que el protagonista se enfrenta a su go-
bierno por considerarlo contrario a sus principios; asi, un traidor a la tirania
se convierte en un héroe, aprovechando los elementos del género.

El héroe del biopic encuentra su razén de ser en una leyenda reconocida
y el relato busca confirmarla reconstruyendo los momentos mas importantes
de su vida. Las acciones y reflexiones de este personaje son narradas mos-
trandolo como vencedor en todo momento, resaltando las etapas diurnas de
la figura y tomando siempre la iniciativa para defender los profundos valores
en los que cree.

El viaje a la aventura se adapta a la historia recreando los momentos mas
significativos de la figura mitica; asi, el pasado es mostrado como un proce-
so de construccion épica por etapas en el que el héroe resuelve situaciones
clave. En el biopic, el héroe no es vencido por el tiempo hasta que finaliza la
aventura, cuando regresa a casa o cuando termina la batalla; recibe recono-
cimiento y admiracién para, luego, convertirse en un personaje desubicado
que se retira para recordar sus proezas, aquellas que daban sentido a su vida.

El aspecto emocional del protagonista biografico surge ante los sacrifi-
cios de quienes estan a su alrededor: prodiga afecto a las familias de los caidos,
a los heridos y a quienes han tomado sus decisiones que ponen en riesgo la
vida. Igualmente, el héroe es sensible con su propia familia, a quienes les
hace confesiones personales; su esposa es su principal confidente, la compa-
nera mas cercana y su apoyo mas fuerte. El hogar de este tipo de personaje
es la metafora del valor social que se ve amenazado por la presencia maligna
de la inmoralidad, representada en la sombra.

Aunque esta rodeado de colaboradores, el héroe es un personaje solita-
rio que no forma parte de un grupo con atributos familiares militares. Con
frecuencia, esta figura cuenta con un ayudante que le sirve de conciencia en
momentos de duda, pero que no llega a ser su mentor. Cuando las exigencias
de la mision estan por encima de las posibilidades de éxito, el héroe se vuelve
ejemplo de capacidad vy, si los demas pierden la fe, reacciona y motiva a la
movilizacién.

El personaje del biwpic comparte ciertos rituales del grupo militar con
sus hombres, pero no porque forme parte de la familia, sino para demostrar
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que es cercano a sus tropas y para ganarse la confianza de estos. El héroe es
admirado y visto como alguien superior con un don especial que exhorta a
los hombres a dejar la afloranza y el temor para tomar accion.

El héroe histérico es del tipo catalizador, pues muestra a los miembros de
los distintos grupos de militares el camino; esto es, el sacrificio como forma de
ascender a un estadio superior. La habilidad bélica mas destacada del prota-
gonista biografico es la estrategia. Su conocimiento y astucia llevan al grupo
a la victoria. Las facultades del personaje lo convierten en una suerte de guia
espiritual, una piedra filosofal que es capaz de sacar lo mejor de sus hombres.

El mentor: el protagonista historico asume la mascara de maestro para
influir en el pensamiento de los soldados. La figura no cuenta con un perso-
naje que haga las veces de maestro, principalmente porque no lo necesita,
¢l mismo es quien ilustra a los jovenes combatientes sobre el papel que des-
empenan en la guerra. Su conocimiento proviene de un bagaje representado
por las ensefanzas de antiguos expertos militares en la academia donde se
formé (West Point, para muchos). A este personaje lo motivan la referencia de
destacados guerreros, grandes batallas de la historia universal y el ejemplo
de su padre, quien también fue militar en la guerra, o de algin comandante
con el que luché tiempo atras y del cual tomé el relevo. Posiblemente, una
de las ensenanzas mas relevantes que deja el héroe mentor a sus soldados es
la avidez por la aventura y el deseo de encontrar pasiéon en la dificultad para
alejarse de la tentacion de lo facil.

La sombra: el héroe del biopic requiere de adversarios que estén a su misma
altura. Aqui, la sombra es una mascara que asume distintos personajes. En
este sentido, los gobiernos para quien trabaja el héroe son senalados en el dis-
curso como grupos burodcratas, corruptos y lejanos de la realidad del combate
y del sacrificio que requiere la victoria. El protagonista reclama a sus lideres
la movilizacién para combatir los peligros a los que se enfrenta el codigo de
valores del mundo ordinario, mientras que los gobernantes indecisos se nie-
gan a promover el viaje a la aventura de la manera como lo requiere el héroe.

La figura biografica también encuentra antagonistas entre los coman-
dantes de las fuerzas aliadas, a quienes se enfrenta para destacarse y con
los que no esta de acuerdo sobre la estrategia que se debe llevar a cabo.
Entre los adversarios aliados en los biopics de la Segunda Guerra Mundial,
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es frecuente que aparezcan los generales soviéticos, mostrados como avari-
closos y oportunistas o, también, como adoctrinados y bebedores de vodka
que no despiertan ninguna confianza.

Al finalizar la guerra, el héroe mentor —defensor de la necesaria
movilizacién para el mantenimiento de los valores del mundo ordinario—
encuentra nuevos enemigos a los que se debe enfrentar. Esta figura busca
mantener desesperadamente el viaje a la aventura, nica situacion en la que
su figura tiene sentido, y extralimita sus potestades tomando decisiones que
no le corresponden. Los sumos lideres lo destituyen y lo obligan a regresar,
al tiempo que le arrebatan sus funciones motivadoras y de accién sobre
los miembros de su ejército. Cuando regresa, el héroe es recibido como un
semidios en una celebracion que finaliza su viaje y que significa el comienzo
de la fase en la que se dedica a extranar la aventura.

Los biopics estudiados para la definicién de los arquetipos fueron £/ gran
Mutchell (Leslie Howard, 1942), Rommel, el zorro del desierto (Henry Hathaway,
1951), Patton (Franklin J. Schaftner, 1970) y MacArthur, el general rebelde (Joseph
Sargent, 1977).

El héroe renegado

Durante la guerra de Vietnam, los norteamericanos pudieron acercarse
a los sucesos del campo de batalla como nunca lo habian hecho, debido a que
el nuevo medio masivo de comunicacién —la television— ofrecia informacion
casi inmediata sobre la situacion de las tropas y la evolucion de la contien-
da. La participacion de Estados Unidos en el conflicto evidenci6 dudosas
razonesy evolucioné calamitosamente; la pérdida de vidas entre las fuerzas
militares y las formas de combate practicadas por ambos bandos dieron pie a
las protestas de una naciéon que por primera vez se enfrentaba a una derrota
bélica.

El soldado norteamericano pasé de ser el simbolo de los sacrificios por la
unidad nacional a ser un tirano que usa la fuerza manipulado por oscuros
intereses politicos y econémicos. Gran parte de la sociedad dejé de creer en
el ejército abnegado y moralmente correcto de las guerras anteriores.

En este contexto, Hollywood entendi6é que la representacion del héroe
debia replantearse sin abandonar los valores tradicionales. La crisis politica
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y social obligd a modificar al combatiente clasico y se forj6o un soldado que,
aunque luchaba para defender su nacién, senalaba la guerra por su insensa-
tez y por la hipocresia de quienes la dirigen.

Se cred, entonces, un nuevo tipo de protagonista cuya conducta repro-
chable, pasado reprensible y rebeldia representaron la inconformidad con la
que se identificaba la nacion estadounidense durante la guerra de Vietnam.
Asi, el combatiente de la Segunda Guerra Mundial se convirtié en un rene-
gado, un combatiente comando que cumplia con su deber asi las razones por
las que moria fueran absurdas.

Aunque muchos de los mas reconocidos filmes de comandos se presen-
taron durante el periodo de la Guerra Fria, su origen es anterior. En la
Segunda Guerra Mundial se vieron peliculas como Todos a una (Ray Enright,
1943), las cuales comenzaron a mostrar la agrupacion de una fuerza especial
entrenada para el desarrollo de una accién especifica. La destruccion de una
importante fuente de recursos, la captura o eliminacion de personas clave,
la obtencion de informacién primordial a través de documentos, planos o
maquinas para decodificar mensajes y el rescate de prisioneros han sido lle-
vadas al cine a manera de operaciones especiales en relatos con personajes
militares definidos. En estos filmes, la misién consiste en engafnar al enemigo
en su propio territorio para darle un golpe certero.

La figura comando difiere del miembro del grupo de infanteria clasica en
varios aspectos: no dedica tiempo a escribir cartas ni a la ahoranza y no puede
llevar distintivos jerarquicos ni informacioén importante, ya que puede ser fa-
cilmente capturado por el enemigo. La mision de este personaje es de alto
riesgo y de caracter ultrasecreto, por ello se acostumbra a negar su existencia.
Para llevar a cabo su tarea, el comando necesita de habilidades especiales
que le permitan pasar desapercibido en las zonas que controla el villano. La
forma de actuar de esta figura es descarnada; se vale de armas cortas y silen-
ciosas para eliminar adversarios. Es un personaje sigiloso y habil.

Arquetipos de los comandos.

El héroe: 1a guerra es una empresa desesperada y no hay que reparar en
medios, la postura que tienen los jefes militares ante situaciones criticas hace
que se tomen determinaciones con las cuales no todos estan de acuerdo.
Los superiores se ven obligados a escoger un comandante con notables y
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comprobadas habilidades en el combate para la realizaciéon de una aventura
imposible; alguien que, a la vez, es un rebelde que no representa la linea de
mando. El comando es un militar con los atributos necesarios para vencer a
la sombra en su propia guarida, pero es contrario a las ideas obsoletas que
expone el estamento al que pertenece.

El héroe de operaciones especiales es reticente a la llamada de la
aventura, sobre todo porque se trata de una acciéon suicida encargada por
superiores que buscan dar un golpe al enemigo sin que les importe la suerte
de las propias tropas. Este personaje es impelido a aceptar el proyecto dando
la apariencia engafiosa de haberlo hecho de manera voluntaria. El héroe de
comando carga con un oscuro pasado en el que pudo haberse enfrentado
con los superiores; lo cual le ha dado la reputaciéon de indeseable ante los
altos rangos, que ven en ¢l un truhan sacrificable en pro de la victoria. Al
final, su liderazgo frente a sus hombres hace que estos sean recibidos con
medallas por sus éxitos y por el heroismo demostrado. Al mismo tiempo,
en €l se refleja la protesta de una naciéon que se habia vuelto en contra de
las acciones bélicas que realizaba su ejército en otros territorios, como, por
ejemplo, Indochina.

El comando es un militar con caracteristicas diurnas que se complace en
la accién y los retos; es claramente un personaje vencedor sobre el tiempo.
Aunque trabaja por obligacién, el comando desarrolla la mision de la mejor
forma posible y busca salirse con la suya para demostrar a sus superiores que
tiene la razon. Esta figura ve la operacion como la oportunidad de ganar la
guerra a su manera, reconociendo el trabajo de quienes luchan en los cam-
pos y no premiando a burdcratas que toman decisiones equivocadas.

Los atributos principales que usa el género en la construccion del lider
del grupo de asalto corresponden a las dos funciones principales del per-
sonaje: combatir y crear un equipo. En el combate, el comando tiene una
particularidad cardinal: es experto en matar. Su forma de lucha es diferente
a la de todos los demas personajes que forman parte de grupos militares. El
hecho de que una de sus armas mas utilizadas sea el cuchillo explica ciertas
singularidades del rol: es frio y poco emocional en sus decisiones, experto en
combate personal, de caracter decidido, no cuenta con tiempo para reflexio-
nar, solo analiza y actia antes de ser descubierto.
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El comando se disfraza de sombra para engafarla, pero no solo en su
aspecto, también asume la mascara del arquetipo maligno; este protagonista
busca a veces ganar la guerra volviéndose un ser sanguinario e incompasivo
al igual que el villano. En consecuencia, alrededor del tipo comando surgen
cuestiones éticas: es un personaje polémico que, para defender los principios
del mundo ordinario, utiliza los métodos del enemigo; por ello, es un ser
despreciado pero necesario para la victoria.

Cuando ve caer a sus companeros, el comando evoluciona y busca que
sus hombres (antes indeseables) salgan con vida de la misiéon. Sobrevivir y
salvar a su grupo se convierte en el proposito final del semidios en la aventu-
ra. La muerte de los companieros impulsa al equipo en contra del enemigo;
por ello, dejan el disfraz y visten de nuevo el uniforme del ejército norteame-
ricano para atacar con sus ultimas fuerzas. El comando finalmente triunfa
y deja en evidencia el rancio pensamiento del ejército, vence al enemigo y
también al estamento del que forma parte.

Es necesario aclarar que existen variantes en la construccion de los
filmes del tipo comando. Basinger (2003) llama al grupo de insumisos,
altamente entrenados para la consecucién de un objetivo especifico y fuera
de la linea principal de autoridad militar, dirty group (Basinger, 2003, p. 182).
A su vez, este autor define los “grupos de comando con misién glamurosa”
(Basinger, 2003, p. 315) como aquellos donde los miembros del colectivo no
son convictos, pero si tienen cuentas pendientes con el pasado y con el héroe.
Este equipo esta compuesto por especialistas para las distintas funciones de
la operacion: explosivos, idiomas, contactos con la resistencia o con espias
infiltrados, manejo de aeronaves, expertos en matar o simplemente alguien
que no ha formado parte del grupo anteriormente y, por esto, es el tnico de
confianza. El protagonista “comando con mision glamurosa”, al igual que el

de durty group, es experto y rebelde.

Posteriormente, el filme de comandos se transformoé en lo que Basinger
(2003) denomina “ejército de un solo hombre” (p. 327), en el que desaparece
la estructura de grupo y toda la historia gira alrededor de una tanica figura
principal. El ejemplo mas reconocido es John Rambo.

El mentor: ademés de ser un experto combatiente, el héroe comando
tiene como funcién crear un grupo de militares a los que debe guiar en una
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mision suicida. Este personaje asume la mascara del mentor para formar una
familia bélica con hombres que han evitado permanentemente el viaje a la
aventura. Al inicio del relato, los comandos son un grupo de delincuentes
con la mascara de la sombra puesta. Para reformarlos, el mentor asume
también la mascara de la sombra, y —conforme avanza el entrenamiento—
los renegados se convierten en militares comprometidos dejando de lado la
imagen de malignos.

Es costumbre de los comandos mantener conversaciones y actuaciones en
la noche cuando todos duermen; siempre estan vigilantes y pendientes de lo
que hacen los demas, ya que son desconfiados entre si. De ahi que un factor
determinante para la consolidaciéon de la familia militar es el ataque a la uni-
dad por parte de los jerarcas del ejército. Los jefes ven inviable que un grupo
de criminales desarrollen operaciones militares y deciden abortar el proyecto;
al verse acometidos por sus superiores y después de avanzar en el exigente
entrenamiento, los reos se unen para defender al héroe y su proyecto.

Los comandos no solo se enfrentan a las tropas de la sombra, también
rivalizan con las figuras cléasicas de los grupos de infanteria. Ademas, suelen
surgir peleas y competencias entre soldados convencidos y criminales astutos
que, de forma divertida, juegan sucio para conseguir la victoria. Los encuen-
tros entre los dos tipos de personaje bélico dejan en evidencia la ingenuidad
del soldado tradicional frente a la astucia del renegado que se prepara para
una operacion especial. El héroe mentor defiende a sus hombres ante los
comandantes.

Entre quienes cooperan con el héroe comando se encuentra el coman-
dante en jefe de la operacion. Este personaje puede ser un general que cree
en la forma de actuar del héroe y entiende que la guerra se gana de forma
efectiva y siendo mas listo que el enemigo. Frases como: “no es tiempo de
ser conservador” indican la postura de quien escogi6 al hombre que dirige
la operacion. Adicionalmente, el héroe de comando cuenta a veces con una
voz de la conciencia, representada en otro oficial de similar jerarquia que
confia en los planes del héroe, y que suele advertirle sobre las decisiones que
toman sus superiores.

Cuando el grupo da indicios de haberse convertido en una familia mili-
tar y demuestra lealtad al héroe, esta preparado para la operacion. Entonces,
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se repasan una y otra vez cada uno de los pasos de la misioén sobre planos o
maquetas, precisando la actuaciéon de cada miembro del grupo. Este repaso,
previo al golpe, sirve narrativamente para acentuar el dramatismo durante
las etapas de la resurreccion y el camino de regreso en el viaje del comando.
Mientras el publico ve la accién final, vive una situaciéon de especial tension
al observar en paralelo el fracaso de lo preparado por el equipo a causa de
factores imprevistos.

El héroe, con su experiencia y astucia, redirige la mision sorteando el
contraataque enemigo; aun asi, uno a uno, comienzan a caer los miembros
del grupo entregando la vida por la operacion. Los que antes eran
rechazados socialmente se convierten en héroes. Los sobrevivientes reciben
reconocimientos y condecoraciones por parte de los comandantes que los
enviaron a la muerte; el grupo ve con ironia cémo a cambio del sacrificio
se da una medalla o la promesa de volver al ejército. Alrededor del héroe y
del grupo comando se crea una imagen progresista que renueva la manera
como el personaje bélico defiende los valores representativos de la sociedad.

La sombra: 1a construccion del personaje maligno se da no solo por la cer-
cania que el héroe mantiene con el villano al invadir su guarida, sino porque
para vencerle, el protagonista usa su mascara y acttia de manera similar. La
doble moral que muestran los jefes del héroe también contiene indicios de
personaje maligno. Inicialmente, para los comandos, la sombra es el ejército
que los tiene retenidos obligandoles a participar en una guerra con la cual no
se sienten comprometidos.

El de los comandantes es un ejército que se considera representante de
los valores del mundo ordinario, pero que, a la vez, toma decisiones que ter-
minan convirtiéndose en acciones propias de la sombra, como la masacre de
sus propios hombres. La sombra es prepotente y subestima al enemigo, no le
cree capaz de llegar a traspasar los umbrales de su refugio. Por esta razon,
es sorprendida en una actitud relajada y con la guardia baja. En ciertas peli-
culas, esta figura hace comentarios sarcasticos sobre las pocas posibilidades
que los aliados tienen de realizar una invasion exitosa.

Dentro de los arquetipos malignos en las historias de comandos puede
existir una figura cambiante que forme parte del grupo del héroe y que en
el camino de regreso muestre su verdadera personalidad. El traidor sabotea
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el golpe final a la guarida de la sombra y hace que la mayor parte del grupo
pierda la vida. La figura cambiante puede ser un espia infiltrado o un con-
victo que no se transformo y se mantuvo rebelde a las indicaciones del héroe.

Los siguientes filmes fueron analizados para definir la construccion y los
atributos de los arquetipos en el grupo de comandos: 7odos a una (Ray Enright,
1943), Los cafiones de Navarone (J. Lee Thompson y Alexander Mackendrick,
1961), Doce del patibulo (Robert Aldrich, 1967), El desafio de las dguilas (Brian G.
Hutton, 1968), La brigada del diablo (Andrew V. McLaglen, 1968) y Los violentos
de Relly (Brian G. Hutton, 1970).

Vietnam

La guerra de Vietnam obligo a la ruptura narrativa mas importante en
la historia de los filmes bélicos. Fue en la construccion del personaje que
combati6 esta guerra donde se manifestaron los cambios mas importantes
que mostro el género. El héroe —confundido ante la contradiccion entre sus
principios y sus acciones— encontrd al enemigo en su propio bando, e incluso,
lleg6 a descubrirlo dentro de si mismo. La sombra se volvié parte de la fami-
lia bélica y este hecho perturb6 la mente y el espiritu de los jévenes guerreros
que, como sus antepasados, viajaron a la aventura en busca de heroismo,
pero esta vez sin conseguirlo. Sin duda, la ruptura que demostré el género
a partir de Vietnam cambi6 para siempre la forma como se narraron las
guerras. Este hecho es visible en muchos de los filmes que se han realizado
con posterioridad.

Los cambios en los patrones y en las convenciones narrativas reflejan el enor-
me efecto de la Guerra de Vietnam en el pablico norteamericano, y a su vez,
en el género bélico. Estos aparecen en varias etapas: (1) la primera ola de
filmes de Vietnam en los setenta; (2) los filmes de extraccién revisionista de los
ochenta; y (3) Platoon de Oliver Stone y la Chaqueta metdlica de Stanley Kubrick.
(Eberwein, 2010, p. 93)

Para Eberwein (2010), estos dos filmes muestran las mas complejas alte-
raciones al género al romper con las normas que imperaban en el filme de
guerra.

Mas alla de la primera ola de peliculas de Vietnam en 1978, que demostré lo
inadecuado del sostener los mitos que surgieron en las peliculas de la Segunda
Guerra Mundial, Stone y Kubrick muestran sin concesiones como la guerra
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de Vietnam hizo cada vez mas dificil recurrir a los mitos anteriores y a las
convenciones del género (Eberwein, 2010, p. 93).

Primeros filmes en 1978 y 1979.

La primera etapa sefalada por Eberwein (2010) —afio 1978, en la que
Vietnam comenzo6 a ser revisado por el cine de ficcion— presenta relatos en
los que las variaciones en la estructura narrativa del género empiezan a ser
notables. Uno de los elementos mas relevantes en la construcciéon de la fi-
gura bélica en Vietnam estd dado en la amplia participacion de soldados
afroamericanos, quienes en la Segunda Guerra Mundial o en Corea habian
tenido poca o ninguna intervenciéon. Un ejemplo emblematico de peliculas
de este periodo es Apocalypse now.

Es una obra que nace en un momento de plena decadencia, ante un mundo
sumido en el riesgo de destruccién total a causa de la Guerra Fria, donde el
sufrimiento de la guerra sigue muy vigente en conflictos como el de Vietnam.
Se hace necesario un cambio y este solo puede conseguirse por la via de la
destruccién total que acabe con el régimen del caos anterior y haga posible, de
nuevo, el resurgimiento purificado del mundo. (Monje, 2016, p. 479)

El sentido figurado de este filme, antes de querer lograr una representa-
cion realista de los hechos ocurridos durante la guerra, pretende cuestionar
a la nacién que envié tropas a combatirla. Temas como el racismo, la mar-
cada diferenciacién de clases sociales, el show mediatico encarnado por el
propio director —actuando como un reportero que busca mostrar a Vietnam
como el espectaculo de un desembarco—, la locura engendrada en un lugar
donde los codigos de valores desaparecieron y la doble moral que se tejié en
las razones y en el desarrollo de la guerra hacen que el discurso creado por
Coppola seniale como responsables al gobierno y a la sociedad que permitio
la catastrofe.

Uno de los ejemplos de la ambigiiedad ética del filme es comentado por
Hagen (1987) a proposito de la secuencia del ataque de los helicopteros:

Esta es una realidad que el espectador no puede estabilizar, una realidad
que yuxtapone vistazos de bondad hacia los aldeanos con la devastacion de

su aldea, el desorden perceptivo con el orden de una operaciéon que se lleva
acabo segun se planificé, incluso hasta la “firma” de la unidad que se deja en
las cartas arrojadas sobre los muertos. (Hagen, 1987, p. 310)
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Filmes de extraccion revisionista.

El segundo periodo definido por Eberwein (2010) —en el que aparecieron
cambios importantes en los patrones genéricos del cine bélico después de
Vietnam— es el que el autor llama peliculas de extracciéon revisionista, las
cuales explica de la siguiente manera:

Desaparecido en combate (Joseph Zito, 1984) y Acorralado, II parte (George P.
Cosmatos, 1985) muestran a veteranos del conflicto regresando a rescatar
prisioneros de guerra que fueron dados como desaparecidos en combate ...
genéricamente, estos hombres representan la personificacién del revisionismo
de la derecha estadounidense. ... Estos héroes evocan personajes de muy
diferentes tipos de relato: el policia valiente y solitario y el curtido detective
privado. (Eberwein, 2010, p. 94)

Eberwein (2010) se refiere a personajes como Harry Callahan represen-
tado por Clint Eastwood en Harry, el sucio (Don Siegel, 1971) y en Harry,
el fuerte (Ted Post, 1973), quien, como senala el autor: “tiene que rodear la
estructura de poder y de autoridad para resolver crimenes, porque los que
mandan son incompetentes o corruptos” (Eberwein, 2010, p. 94).

El héroe de las llamadas peliculas de extracciéon revisionista resulta ser
victima de la incompetencia de un gobierno que fue incapaz de actuar de
manera eficiente para ganar la guerra. Este personaje es reticente al llamado
a la aventura porque no confia en el apoyo que le da su nacién para cumplir
con la mision; regresa al campo de batalla tinicamente porque siente el deber
moral de salvar a otros héroes que quedaron abandonados a su suerte.

Con este tipo de discursos, se separd al personaje bélico de los imagi-
narios de culpabilidad por los crimenes cometidos en Vietnam y se le dio la
oportunidad de tomar revancha frente a la sombra comunista. Asimismo,
este hecho se convirtié en la ocasion precisa para apartar a los combatientes
de responsabilidades por la derrota, mostrandolos como herramientas de
politicas débiles y erréneas. La intencién era salvar la imagen heroica del
militar norteamericano y justificar su lucha en contra de los aliados del blo-
que soviético.

El protagonista bélico de los afios ochenta posiblemente sea el soldado
hollywoodense de mayor reconocimiento que existe en el imaginario mun-
dial. Al respecto, Basinger (2003) opina que: “Rambo es el mas reconocido de
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todas las peliculas de Vietnam vy, para bien o para mal, se ha convertido en
una parte de la cultura popular estadounidense” (p. 327). El sargento John
Rambo (Sylvester Stallone) y el coronel James Braddock (Chuck Norris) de-
dican su aventura a darle una nueva oportunidad a la victoria negada. Estos
personajes buscan reconstruir Vietnam para que los héroes cumplan el pro-
ceso del viaje épico y no se conviertan en inadaptados al intentarlo.

Con el fin de reconvertir Vietnam en un lugar donde la aventura es po-
sible, se potenci6 al personaje bélico resaltando y unificando elementos de
construccion caracteristicos de diferentes tipos de héroe guerrero, lo cual
forj6 una suerte de supersoldado. De esta manera, el protagonista de extrac-
cién revisionista asumi6 la figura del habilidoso comando, quien a la vez
habia sido prisionero y que por su condicién de excombatiente llevaba las
marcas del veterano.

El comando de extracciéon revisionista es un destacado combatiente,
merecedor de multiples condecoraciones y reconocimientos militares; es
conocedor del mundo donde habita el enemigo, hasta el punto de que se
encuentra en un debate interno en el que reconoce la zona de guerra como
su lugar natural. Ademas, es un ser observador del mundo ordinario del
que parti6 con frustracion, ya que alli es visto como extrano y es tratado de
manera hostil.

Al igual que su antecesor de la Segunda Guerra Mundial, el comando
de Vietnam es un rebelde. Este atributo es especialmente destacado en la
construccion bélica hollywoodense de los afios ochenta porque justifica
las razones que promueven el viaje heroico. Con el regreso a Vietnam,
el comando tiene la posibilidad de hacer las cosas a su manera, segin los
principios heroicos militares de los que participaron en guerras anteriores.
Esta premisa se demuestra al inicio de Acorralado, 11 parte cuando Rambo,
entre rejas en el desierto, acepta el llamado a la aventura y le pregunta a su
mentor si en esta ocasion ganaran la guerra; a lo que el oficial le responde que
ahora solo depende del protagonista.

Rambo abre la posibilidad de cumplir con el proceso del viaje a la aven-
tura, a diferencia de filmes pasados que habian reconstruido la guerra de
Vietnam. Un comando de principios firmes y experto en combate encuen-
tra las razones suficientes para emprender la mision en el noble objetivo
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de salvar a sus colegas abandonados. Asi, se logr6 amoldar el conflicto a la
construccion de formas clasicas del género.

El héroe de peliculas de extraccion difiere del clasico personaje de ope-
raciones especiales en que actta solo. Este personaje no es el lider de un dirty
group o de un grupo de mision glamorosa, pero en ocasiones opera en com-
pania de un solo ayudante.

(Qué mejor manera de glorificar el combate que tener un hombre luchando
solo? Alternativamente, se podria argumentar que el objetivo del héroe
consiste en rescatar al grupo. Es como si Vietnam hubiera confundido nuestro
sentido del combate tradicional tanto que el héroe esta ahora luchando por el
género, en un combate contra si mismo, para retornar héroe, grupo y objetivo

al lugar que les corresponde. (Basinger, 2003, p. 327)

Para contrarrestar el hecho de no pertenecer a un grupo en el cual
apoyarse para la peligrosa mision, el género dot6 al comando de atributos
potenciados que lo convirtieron en una especie de superhombre de la guerra.
Los de los ochenta son comandos hipermasculinos, hiperhabilidosos y con
caracter hiperfilosofico que no tienen dudas en la manera de actuar y los
motivos por los que se debe hacer.

El supersoldado vuelve a Vietnam no solo a tomar revancha de la som-
bra, sino también a revivir el culto al heroismo en una sociedad frustrada
que dej6 de creer en su mito bélico. Para reafirmar los valores del héroe,
se fund6 una figura que fortalecia las caracteristicas del combatiente nor-
teamericano y que tomaba los atributos del western. Segtin Budra (1991) “la
autosuficiencia, la masculinidad, la autodeterminacion y el individualismo”
(p- 190) conseguian la victoria que la historia de la guerra no habia logrado.

Ademas de comando, el personaje de extraccién revisionista cuenta con
las caracteristicas del veterano. Su enfrentamiento no solo se dio en el marco
de la guerra, también encontr6 hostilidad en su mundo ordinario que lo
rechaz6 y lo segreg6 al regreso de la aventura. Este es el tema central de
Acorralado (Ted Kotcheff, 1982).

Las marcas fisicas y psicologicas dejadas por la tortura en prision justifi-
can el inicio de un nuevo proceso heroico, ya que revelan la presencia y las
acciones de la invisible sombra vietnamita que tanto confundia a los héroes
de otros filmes. Si el héroe reconoce en el enemigo el peligro que afecta la
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continuidad de los valores defendidos por el mundo ordinario, tiene motivos
para iniciar el viaje a la aventura.

El comando de Vietnam, con las caracteristicas del prisionero y del
veterano, permite la creacion de la aventura épica al reunir las condiciones
necesarias para que las funciones clasicas del género se cumplan. Un elemento
fundamental del prisionero de guerra tradicional es su cercania y su convivencia
con la sombra. En el caso de Vietnam, el prisionero ha convivido y conoce al
enemigo que combatia oculto entre la poblacion y la selva; los recuerdos del
héroe dejan ver la figura torturadora y asesina que gano la guerra.

Una década después de finalizadas las acciones bélicas en Vietnam,
Hollywood se ajusté a las convenciones, lo que permitia el heroismo en los
campos de batalla. Separ6 a la sombra de las propias tropas norteamericanas
y ubico al arquetipo maligno en la figura que controla los campos de
prisioneros ocultos, usando atributos similares a los anteriores enemigos
japoneses.

La sombra vietnamita de las peliculas de extraccion revisionista vuelve
a la construccion del ser malvado, uniformado y adoctrinado. Se recalca
en ella lo inhumano de las torturas y el mal trato que dan los abominables
orientales a los prisioneros. La sombra también es mostrada como el tirano
asesino de su propio pueblo. El supercombatiente regresa a un mundo desco-
nocido controlado por piratas con los que tiene que negociar para alcanzar
su objetivo. La prostitucion, las drogas, la pobreza y el crimen gobiernan en
las ciudades que controla el enemigo después de la guerra. Por lo tanto, el
héroe confirma los motivos por los cuales afos atras fue a luchar y en donde
perdio6 por la falta de apoyo de su propio pais.

Otro aspecto destacable de la sombra en este tipo de filmes es el apoyo
en armamento y el control sobre el maligno por parte de los soviéticos. El
comunismo aparece como el poder que promueve la injusticia y la barbarie
reinante en el universo desconocido; el héroe no olvida al verdadero enemi-
go que controlo a los orientales durante los ultimos anos de la Guerra fria.

Por fin, en el viaje de regreso, el héroe muestra que tenia razén, vence
por la voluntad que tiene y por la combinacién de habilidades con fuertes
ideales conservadores. El comando libera a los prisioneros que fueron olvida-
dos en la selva no sin antes dar un discurso de principios, reclamando justicia
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y reconocimiento para quienes sobrevivieron defendiendo los valores de su
nacion, seiialando asi a los traidores culpables de la derrota.

Platoon y La chaqueta metalica.

Eberwein (2010) define la tercera etapa del género bélico en su interpre-
tacion de Vietnam con dos peliculas clave de agrupaciones de infanteria. En
1986, el director Oliver Stone —veterano de esta guerra— estren6 Platoon, uno
de sus mas reconocidos y premiados filmes (cuatro premios Oscar, incluyen-
do mejor pelicula y mejor director). La pelicula narra la historia del soldado
Chris Taylor (Charlie Sheen) desde su llegada a la guerra hasta su salida
—herido y transformado, pero sobreviviente de la barbarie—. El segundo filme
es La chaqueta metdlica, del aclamado director Stanley Kubrick, presentado en
1987 y protagonizado por el marine “Joker” Davis (Matthew Modine). La
pelicula muestra claramente la division entre la preparacion del soldado para
el combate y el posterior viaje a la guerra junto con la hermandad bélica.

La construccion de la fraternidad de guerra en Platoon demuestra lo que
Eberwein senala como novedoso para el género. La variacién fundamental
del modelo narrativo esta dada por la clara division del peloton en dos grupos:
uno liderado por el sargento Barnes (Tom Berenger) y otro comandado por
el sargento Elias (Willem Dafoe). En Barnes y Elias, se simboliza el enfrenta-
miento entre lo heroico y lo asesino de los jovenes que lucharon en Vietnam.
Los sargentos son el arquetipo mentor que guia al joven soldado por el ca-
mino del heroismo, a la vez que son quienes muestran al inocente chico
estadounidense que la guerra ya no es lo que le habian dicho sus antepasados.

El sargento Barnes encarna al experto guerrero de caracteristicas diurnas
mientras que el sargento Elias simboliza al oficial sentimental, reflexivo y
nocturno. La distincion entre la composicion y las costumbres de los dos gru-
pos comandados por los dos sargentos es notable; en el de Barnes la mayoria
de integrantes son blancos, tan solo hay un negro y un latino que tiene un
altar en la cabecera de su cama. En el grupo de Elias la mayoria son negros.

Elias encarna al héroe espiritual, al experimentado soldado que cree
profundamente en sus principios, pero que decepcionado, ve como no se
cumplen; ademas, cree en la transformacion del mundo a partir del heroismo
dado en el sacrificio y entiende que Vietnam es para hombres como Barnes,
un lugar donde lo que importa es ser el mas fuerte. Barnes representa al

102



Capitulo 4. El género cinematografico

guerrero sin moral, aquel que se convirtid6 en la sombra traidora, capaz

. i ien inclu , . u
de asesinar civiles desarmados, quien incluso lleg6 a disparar contra sus
companeros de mision.

La reflexion final del héroe evidencia la simbologia de los personajes del
filme. Asi, Chris Taylor (1986) expresa:

Cuando pienso, y miro atrds... no peleamos contra el enemigo, peleamos
contra nosotros mismos. Y el enemigo estaba en nosotros. Para mi ya termind
la guerra, pero siempre estara ahi, para el resto de mi vida. Y estoy seguro de
que Elias va a pelear con Barnes por lo que Rhah (Francesco Quinn) llamoé
‘la posesion de mi alma’. Desde entonces me he sentido como un nifio nacido

de estos dos padres. (Platoon, 1986, 01:54:23)

Con la lucha interior entre héroe y asesino, caracterizada en los dos
mentores de Platoon, Oliver Stone reflexiona sobre las contradicciones de la
guerra de Vietnam y construye una representacion de los hombres que lu-
charon en ella. Para el director, hubo valientes, cobardes, asesinos y también
soldados que combatieron por los principios en los que creian. El productor
estadounidense demuestra que en cada guerrero existen pulsiones fisicas y
espirituales y que solo el equilibrio de estas lleva al heroismo.

Por su parte, el director de La chaqueta metdlica, Stanley Kubrick, se cen-
tré en la composicion psicolégica de los jovenes que fueron a la guerra y en
el debate que esto supone con el género cinematografico que reconstruye
los conflictos bélicos. El filme de Kubrick critic6 la estructura clasica del
género; lo hizo a partir de la creacion de personajes que se separan de la
norma y usan el sarcasmo como método para cuestionar al modelo bélico
de Hollywood.

Lapelicula consta de dos fases, cada una con su planteamiento, desarrollo
y conclusion, ademas de sus propios personajes. La primera se dedica en
su totalidad al entrenamiento. Alli, los inexpertos jovenes se convierten en
guerreros preparados para afrontar la guerra. Desde el inicio, con un radical
corte de pelo, se muestra la intencién de igualar a los reclutas; es decir, de
eliminar las diferencias individuales para crear al grupo bélico. Asi, todos los
marines se convierten en una maza que debe ser moldeada por su instructor:
el destacado sargento Hartman.

El sargento Hartman deja las cosas claras desde el principio: “seréis
ministros de la muerte, en busca de guerra jpero hasta ese dia, sois una
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cagadal... jni siquiera jodidos seres humanos! ...Yo no desprecio a los ne-
gros, judios, italianos ni chicanos. jAqui todos sois igual de insignificantes!”
(La chaqueta metdlica, 1987, 00:02:03). La funciéon de Hartman es la de crear
asesinos, y para ello debe deshumanizarlos. El personaje se aleja de la figu-
ra paternal que habian mostrado los viejos mentores en las agrupaciones
de infanteria, ya que usa las humillaciones y la violencia para presionar al
grupo. De esta manera, este mentor logra llevar a los soldados al extremo de
su resistencia con el fin de convertirlos en seres elementales, en maquinas de
matar que cumplen érdenes sin cuestionarse.

Para Eberwein (2010), Kubrick trasgrede las normas del género al emplear
un hecho que también utilizaron otros filmes de Vietnam: la destruccion del
orden al ejecutar un ataque a la cadena de mando. Por lo tanto, el asesinato
del coronel Kurtz a manos del capitan Willard en Apocalypse now; el soldado
Chris ajusticiando a su comandante Barnes al final de Platoon y el disparo de
Pyle contra el desarmado sargento Hartman en La chaqueta metdlica se vincu-
lan a la necesidad de simbolizar el rechazo a los lideres que convirtieron una
generacion de jévenes en asesinos.

De hecho, La chaqueta metdlica es la historia de “Joker”, desde su ingreso
en el cuerpo de marines hasta que logra asesinar por primera vez. Al prin-
cipio, el inexperto joven aprende los fundamentos de la guerra que le ensefia
el sargento Hartman. Durante ese periodo, su espiritu colaborador intenta
ayudar al perturbado Pyle como hermano de la familia bélica a la que per-
tenece. Después, las situaciones de Vietnam llevan a “Joker” por el camino
que conduce a la manifestacién de su instinto asesino.

El simbolo de la paz cerca del corazén y el de “nacido para matar” en su
cabeza son la representacion de la dicotomia con la que cuentan los persona-
jes de Kubrick. “;De qué lado estas, hijo?”, le pregunta un coronel al héroe
cuando le recrimina por el doble mensaje que lleva en su uniforme. Esta es
la pregunta que el propio “Joker” se hace asi mismo durante las dos fases
del filme. Sobre esto, Eberwein (2010) extiende la pregunta del alto oficial
hacia la dualidad junguiana e interpreta que esta no solo se trata de amor y
odio, sino que define la identidad del personaje de forma mas compleja, la
dicotomia que satiricamente el protagonista expresa cuando repite: jeres ta,
John Wayne? :Soy yo?
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A'lo que Eberwein (2010) se refiere es al dilema en el que se encuentra el
combatiente en Vietnam: “;soy un asesino?, ;una creacion de Hollywood?, ;o
yo mismo? ;Qué es lo que soy como ser humano en esta guerra demencial?”
(Eberwein, 2010, p. 108). A estos interrogantes Kubrick responde mostrando
como la naturaleza humana es manipulada para aprovechar los elementos
mas basicos en funcién del objetivo militar: matar en la guerra.

La doble moral que demuestran los personajes del filme y la forma como
se defienden nobles principios aprovechando el instinto asesino de jévenes
que no lo eran es la manera en la que Kubrick discute el cine bélico previo.
Para esto, este director utiliza la satira con elementos representativos del
género.

Al final, los soldados marchan en formacién, cantando mientras apuntan
con sus armas erguidas entre los claro-oscuros de las llamas que los rodean.
Los marines entonan la cancién del Club de Mickey Mouse a todo pulmoén.
Al respecto, comenta Kubrick: “lo que he querido sugerir es que esos mucha-
chos que estan haciendo la guerra estan todavia muy cerca de la infancia,
del nifio que fueron, sentados delante de la tele cantando Mickey Mouse”
(Heymann, 2005, p. 110).

Los filmes estudiados que demostraron la fractura narrativa del héroe
bélico en los relatos sobre Vietnam fueron Los chicos de la compaiiia C (Sidney J.
Furie, 1978), La patrulla (Ted Post, 1978), El cazador (Michael Cimino, 1978),
Apocalypse Now (Francis Ford Coppola, 1979), Platoon (Oliver Stone, 1986), La
chaqueta metdlica (Stanley Kubrick, 1987)y Corazones de hierro (Brian de Palma,
1989).

Veteranos

Terminada la Guerra de Vietnam, los filmes protagonizados por per-
sonajes que volvieron al hogar después de haber combatido tuvieron un
especial impulso, ya que con estos se reflexioné sobre la tragedia de los
jovenes guerreros y sobre las consecuencias que trajo a la sociedad esta-
dounidense el cuestionado conflicto. Los soldados no encontraron la admi-
racion por los sacrificios hechos en pro de la nacién; descubrieron un pais
dividido, con la moral baja por la derrota y que se inculpaba por los crime-
nes cometidos a la poblacién vietnamita durante las operaciones bélicas.
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Peliculas estudiadas para esta investigacion como £/ regreso (Hal Ashby,
1978), Nacido el cuatro de julio (Oliver Stone, 1989), La guerra (Jon Avnet, 1994),
La escalera de facob (Adrian Lyne, 1990), Birdy (Alan Parker, 1984), El cazador
(1978) e incluso Acorralado (Ted Kotcheff, 1982), protagonizada por Sylvester
Stallone, forman parte de la vision que el cine transmiti6 sobre los conflictos
que vivieron los héroes en su reencuentro con la naciéon que buscaban defen-
der, pero que ahora les recibia con hostilidad.

Relatos de veteranos como los mencionados cuentan con caracteristicos
elementos narrativos a los que Eberwein (2010) denomina “secuelas de la
guerra”. En estos filmes, la rehabilitacion de heridas fisicas y psicologicas, las
dificultades del regreso y el reencuentro con la familia, los amigos y el amor
son los conflictos que viven los personajes en su proceso de readaptacion.

La cotidianidad revela el enfrentamiento de los héroes con su mundo
ordinario. Al volver a las actividades que desarrollaban, los protagonistas
chocan con personajes que ahora les son hostiles, ya que los degradan de
la idolatria del semidios a personas comunes que se tienen que adaptar al
sistema social que impera. El regreso del héroe significa un cambio trascen-
dental en su vida: debe mutar su disposicion al sacrificio por la cotidianidad
de conseguir vivienda y trabajo y encaminarse hacia un futuro familiar. Las
necesidades se modifican en un mundo que inmoviliza la accién del héroe
bélico.

En muchos casos, las peliculas de veteranos de Vietnam buscaron darle
una oportunidad a la readaptacion de los combatientes. Uno de los primeros
relatos estrenados en los afos siguientes al fin del conflicto vietnamita fue £/
regreso (Hal Ashby, 1978). Los dramas de veteranos como los presentados en
Ll regreso tratan temas como la marginacion, la doble moral de la sociedad,
el convivir con las heridas de la guerra, la recuperacion de la masculinidad,
la salvacion a partir del amor y la basqueda del propio perdén con el grupo
al que el héroe pertenece. Tan solo el amor logra que el héroe se reconcilie
consigo mismo para que renazca su espiritu y de nuevo se ponga en marcha
para salvar a los demas.

Para lograr esa reconciliacion, el personaje se pone en marcha y enfrenta
alos gobiernos y sus equivocadas politicas que lo convirtieron en un relegado
social. Entre este tipo de relatos también se destaca la reconocida historia del
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marine Ron Kovic (Tom Cruise) en Nacido el cuatro de julio (1989) de Oliver
Stone. El filme muestra la transformacion del tradicional joven patridtico
norteamericano que busca el heroismo en la guerra. El militar, herido de
por vida, asume su realidad y consigue perdonarse para luego dedicar su
renovado espiritu de sacrificio a la busqueda de la verdad que se les ocult6 a
los guerreros sobre lo que ocurria en Vietnam.

Los filmes que centran sus historias en personajes que vuelven de la gue-
rra enfatizan en lo que Vogler (2002) denomina el importante proceso de
purificaciéon dentro de la etapa de resurreccion en el viaje heroico. Segun el
autor, los héroes deben liberarse “del olor a muerte” (Vogler, 2002, p. 234).
Los veteranos, reinsertados en la sociedad y liberados del olor a muerte, se
comprometen de nuevo con sus principios y se lanzan a defenderlos recono-
ciendo la necesidad del sacrificio o denunciando la traicién cometida por sus
lideres.

Sin duda, uno de los ejemplos mas destacados en cuanto a relatos de
veteranos es anterior a Vietnam y se dio justo cuando termino la Segunda
Guerra Mundial. Se trata de la afamada Los mejores afios de nuestra vida
(William Wyler, 1946), la cual consigui6 un certero retrato de lo que ocurrio
con los miles de héroes que volvieron después de lograr la victoria; aquellos
que luego se encontraron con la cotidianidad de su mundo ordinario en la
que otros valores estaban por encima del sacrificio.
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La construccion del personaje en el cine
bélico contemporaneo

El cine de Hollywood después de los ataques del 11/S
presenta los temores de la sociedad norteamericana que
habia visto como el invulnerable sistema de seguridad de
los Estados Unidos caia en directo por television. Las im-
pactantes imagenes que calaron en el imaginario social
parecieron creadas para el cine. Los aviones estrellandose
y las torres colapsando daban la apariencia de otra peli-
cula mas de catastrofes, igual que aquellas tan populares
de los afios noventa.

Este evento puso de manifiesto uno de los temores mas
arraigados en el imaginario estadounidense. Como lo se-
nala Sanchez-Escalonilla (2009), “con el 11-S, el arquetipo
del civil atrincherado en su hogar ante la amenaza exterior
cobroé un vigor renovado. El cliché dramatico cobro vida y
surgi6 desde el subconsciente americano para volverse tra-
gicamente palpable” (p. 6). Como resultado de los ataques
cometidos por parte de extremistas islamicos, el temor al
invasor extranjero adquiri6 un nuevo impulso. Hollywood
asumi6 este imaginario en sus narrativas y sus héroes se de-
dicaron a combatir peligros invasores que se habian adoc-
trinado mas alla de la frontera, pero que en muchos casos
se veian como ciudadanos comunes en los Estados Unidos.

A la vez que se desconfiaba del extranjero, especial-
mente aquel venido de tierras arabes y musulmanas, el pais
comenz6 también a cuestionar las medidas especiales del
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gobierno que coartaban libertades en favor de la seguridad. Ciertas peliculas
de Hollywood cuestionaron las directrices del gobierno Bush para controlar
el transito de pasajeros y para buscar a los responsables de los atentados.

Seguin Sanchez-Escalonilla (2009), de la coyuntura del 11/S surgen tres
tipos de personaje que marcan la tendencia narrativa de los afios posteriores
a los ataques. El primero es aquel que muestra una nueva vision del protago-
nista de los géneros clasicos, como el western, influenciado por el “arquetipo
histoérico - social de colonos y pioneros” (Sanchez-Escalonilla, 2009, p. 9).
Este personaje es caracteristico de la identidad nacional norteamericana y se
ubica mas alla de la frontera de lo conocido; es decir, en un territorio hostil
a donde se deben llevar y defender los principios en los que se establece la
nacion estadounidense.

El segundo arquetipo que senala el autor es el del personaje con “carac-
ter colectivo”, una autoridad que busca proteger a su nacién o a su pueblo
de ataques externos empleando cuestionados métodos de seguridad que con-
trastan con los derechos que buscan defender. Sanchez-Escalonilla ofrece
como ejemplo dos peliculas que claramente muestran estos atributos en la
construccion de sus personajes: Minority Report (Steven Spielberg, 2002) y El
bosque (M. Night Shyamalan, 2004). “Este personaje aparece en un cine que
advierte, en clave alegorica, sobre la ineficacia de la cultura del terror y del
blindaje de fronteras” (Sanchez-Escalonilla, 2009, p. 9).

Finalmente, el tedrico describe una tercera posibilidad en cuanto al per-
sonaje que forjo Hollywood después del 11/S. Se trata de una figura que
vincula los anteriores dos modelos al contexto de la defensa de su propia
region, “hogar—trinchera”. Este es un personaje secundario marcado por
los principios del héroe clasico de frontera que se defiende de los ataques
alienigenas, como en La guerra de los mundos (Steven Spielberg, 2005), o de
pestes que afectan a ciudadanos norteamericanos en sus hogares, como en £/
Incidente (M. Night Shyamalan, 2008). Sin embargo, en este caso, los ideales
patrioticos clasicos que defienden estos personajes autoritarios son mostrados
como obstaculos que pertenecen a una sociedad “rancia y tradicionalista”
(Sanchez-Escalonilla, 2009, p. 10).

Por su parte, el cine bélico de Hollywood se muestra influenciado tam-
bién por estas nuevas narrativas marcadas por el contexto de la tragedia y el
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temor después de los atentados. El arquetipo clasico que busca defender los
valores tradicionales estadounidenses mas alla de la frontera sigue siendo el
caracteristico de los personajes guerreros. Sin embargo, ahora el combatien-
te demuestra las dudas que se observan en otros géneros cinematograficos.
Tanto en la frontera exterior como en el frente interno, los soldados se cues-
tionan las razones por las que entregan la vida en el campo de batalla, lo
cual los lleva a enfrentar sus principios y a dudar de ellos.

Una vez revisados los modelos narrativos escogidos y luego de haber
efectuado un recorrido general por la evolucion del género, nos adentramos
ahora en el analisis de una seleccion de peliculas de guerra contemporaneas
con el fin de revelar el proceso de construccion de sus personajes.

Los héroes clasicos de infanteria en el cine bélico
contemporaneo

Black Hawk derribado (Ridley Scott, 2001)

Solo los muertos han visto el final de la guerra.

—Platén

Somalia, este de Africa, 1992. Afios de guerra entre clanes rivales causan
hambre a escala biblica. 300 000 civiles mueren de hambre. Mohamed
Farrah Aidid, el caudillo mas poderoso, gobierna la capital, Mogadiscio.
Confisca los envios de comida internacionales en los puertos. El hambre es
su arma. El mundo responde. Con la ayuda de 20 000 marines de Estados
Unidos se entrega la comida y se restablece el orden. Abril 1993. Aidid
espera la retirada de los marines y entonces declara la guerra a las fuerzas
pacificadoras restantes de la ONU. En junio, Aidid tiende una emboscada
en la que mata a 24 soldados paquistanies, y empieza a apuntar al personal
estadounidense. A finales de agosto, las tropas de élite estadounidenses, la
Delta Force, los Army Rangers y el 160th SOAR, se envian a Mogadiscio para
derrocar a Aidid y restaurar el orden. La mision debia durar tres semanas,
pero seis semanas después Washington empez6 a impacientarse. (Scott,
2001, 00:01:08)

La pelicula sittia al espectador con las impresionantes imagenes de muerte
por hambre que describe la barbarie. El genocidio justifica narrativamente la
mision bélica al atentar contra el codigo de valores que defiende Norteamérica.
Ante esta coyuntura, se crea una historia de guerra en la que un soldado
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cumplird con una serie de funciones, se sacrificara y, por ende, alcanzara el
heroismo.

John Shelton y John G. McGarrahan (2008) se preguntan como esta
pelicula logré consensuar la aprobacion del puablico y del gobierno, a pesar
de tratarse de un episodio en el que las fuerzas estadounidenses fueron dura-
mente golpeadas. Las equivocadas decisiones que se tomaron para capturar
a lideres del régimen conllevaron a la muerte de un niimero significativo de
militares y de personas leales a Aidid. El suceso recuerda a Vietnam, con la
television mostrando los cuerpos sin vida de los soldados caidos. Pese a ello,
Black Hawk derribado fue bien recibida por la sociedad estadounidense, por la
critica, por el publico e incluso, por miembros del gobierno Bush, quienes
encontraron en el relato los ejemplos de heroismo que hacia tiempo no veian
en los filmes del género bélico, excepto en aquellos que recuerdan los logros
de la Segunda Guerra Mundial.

El relato otorga al protagonista la funciéon del héroe que debe abando-
nar su casa para reunirse con su grupo militar. La descripcién inicial que
comienza con la maxima de Platon sefiala la funcion del agresor que dana a
uno de los miembros de la familia o le causa perjuicios (fechoria); el agresor
es Aidid y la fechoria el genocidio. Se divulga la noticia de la maldad o de la
carencia y el héroe es enviado por Estados Unidos a Somalia junto con las
tropas de la ONU.

Funciones de los personajes.

El héroe-buscador acepta o decide actuar.

Desde el comienzo del filme, los aspectos de habilidad, fuerza y des-
treza alrededor de lo militar quedan planteados en diferentes planos y se
hace visible el entrenamiento de las unidades élite del ejército norteame-
ricano. La preparaciéon antes de la accion del combate se desarrolla al
tiempo que los soldados conviven en el batallén localizado en el desierto.
Secuencias de tiro al blanco con gran cantidad de armamento, junto con
labores de inteligencia, se yuxtaponen con momentos de fraternales comi-
das y reuniones de camaraderia entre soldados. Dos pilotos que desde sus
helicopteros debaten de modo amigable acerca de un juego de Scrabble y
risas en torno a un joven soldado imitando a su capitan o algtin programa
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de humor de la television estadounidense hacen parte de las muestras de la
fraternidad de infanteria.

Dentro del grupo de guerreros, dos hombres son los encargados de asu-
mir los roles protagénicos en la aventura bélica. Matt y Hott cumplen con
los atributos heroicos de la estructura clasica en una historia enmarcada
en un conflicto contemporaneo. El aprendiz de héroe es el sargento Matt
Eversmann (Josh Hartnett), miembro de las Fuerzas Ranger del ejército
norteamericano. Matt se ve obligado a dirigir su unidad justo antes del
momento de la batalla, ya que el superior inmediato sufri6 un ataque de
epilepsia.

Eversmann o Matt —como le llaman sus companeros— es amable y cer-
cano a sus hombres; es joven y profesional en el combate, pero inexperto a la
hora de dirigir. El relato le presenta en un entrenamiento de tiro al blanco;
alli recibe al soldado Todd Blackburn (Orlando Bloom) que viene trasladado
para adherirse a la unidad del sargento. Con anterioridad, en la oficina del
batallon, Blackburn mostro su deseo de aventura propio de los soldados mas
jovenes. Blackburn sera esencial para que Eversmann ocupe su papel de
héroe; el recién llegado se presenta y manifiesta el atributo de la masculini-
dad usando la jerga malhablada de los soldados y demostrando que todavia
no tiene miedo.

Infiltrado en el centro de Mogadiscio, entre la milicia de Aidid, aparece
el sargento de primera clase Norm Hoot Gibson (Eric Bana) miembro de
la Fuerza Delta. Su sabiduria, experiencia y habilidad son particularida-
des importantes del personaje. El situarse solo en una zona de alto peligro
ya explica el caracter de Hoot, quien —temerario y comprometido con el
grupo— desde un helicoptero en movimiento caza un cerdo salvaje para la
cena de toda la unidad. Esta demostracion indica dos distintivos del delta,
el primero es su habilidad con las armas de fuego vy, el segundo, el perma-
nente sentido de compromiso con sus comparneros. Hoot es independiente e
indisciplinado, pero talentoso en lo que hace, por eso tiene el respeto de sus
colegas y superiores.

La disciplina militar mas enraizada esta personificada en la figura del
capitan Steele (Jason Isaacs), comandante de la unidad Ranger a la que per-
tenece el sargento Eversmann. El enfrentamiento entre las 6rdenes del
comandante y la rebeldia del subalterno se da sobre todo en los encuentros
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que el capitan tiene con los miembros del Delta Force, en especial con Hoot
y Sanderson (William Fichtner).

Estando en la fila para cenar, cuando todos los soldados disfrutan del
cerdo que cazd Hoot, el capitan Steele vigila el orden de la situacion. Hoot
se salta la fila interminable para servirse —el personaje expresa su rebeldia
frente a las normas militares y considera que por sus funciones puede tener
mayor libertad que el resto de la familia castrense—y, cuando est4 en ello, es
abordado por el capitan Steele.

Steele: —Delta o no delta la seguridad es lo primero en la base. [El ofi-
cial senala el rifle de asalto que lleva Hoot colgado a su espalda]. Esta
prohibido portar armas sin el seguro puesto en la unidad militar.
Hoot: —Mi seguridad es esta... El sargento le muestra el dedo con
el que dispara, dejandolo con la palabra en la boca. (Scott, 2001,
00:14:28).

El otro delta protagonista, Sanderson (William Fichtner), se le acerca
al capitan para evitar el altercado y justifica la actitud de Hoot pidiéndole
comprension, ya que el sargento estuvo todo el dia de mision.

Steele: —Los delta sois un atajo de vaqueros indisciplinados.
Sanderson: —Disfrute de su cena senor (Scott, 2001, 00:14:43).

En la secuencia anterior, varios atributos se usan para caracterizar a
los militares. Hoot' es el guerrero rebelde y habilidoso que individualmente
rompe con las normas de conducta propias del ejército. El delta es la
representacion del eterno adolescente: el cowboy que vive para la aventura
burlando los parametros de la disciplina castrense, aunque respeta en
absoluto los codigos de hermandad de la familia bélica. El personaje es el
ejemplo actual de héroe diurno, sin tiempo para los sentimientos, solo para
la accion en cumplimiento de su misién.

Por otro lado, en el capitan Steele se indica el atributo de la masculini-
dad militar de los comandantes, regidos por la incuestionable disciplina. La

exigencia de la figura del oficial es permanente para con sus hombres, no
' Elpersonaje de Hoot Gibson no aparece en el libro Black Hawk down de Mark Bowden,
en el que se basa el guion de la pelicula. Por ende, es una figura de ficcion introducida
para completar la estructura del maestro con cualidades bélicas que ensefia al joven
aprendiz llamado a la valentia.
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se puede permitir debilidad alguna porque es ¢l quien piensa y quien da las
ordenes; por tanto, es quien puede cometer los errores. Ninguna demostra-
ci6n de sentimentalismo se da por parte de los oficiales en la convivencia del
grupo; en el caso de Steele, este tiene una connotacion paternal dentro de la
agrupacion bélica de infanteria.

Unamuestra mas del conflicto caracteristico entre soldados indisciplinados
y duros comandantes se da cuando un soldado reunido con sus compafieros
remeda al capitan Steele. En un rato de esparcimiento en la tienda, mientras
esperan la hora del combate, el soldado imita al oficial dando 6rdenes. Los
soldados rien, pero el oficial aparece detras del soldado imitador. Lentamente
lo toma por el cuello y se lo lleva, quienes veian la actuacién sostienen la risa.
“Si vuelves a desafiar mi autoridad limpiaras letrinas con la lengua hasta
que no distingas la mierda de las patatas fritas” (Scott, 2001, 00:17:18), le
dice Steele al joven. La masculinidad en el fuerte lenguaje militar del capitan
es otra evidencia del atributo. Asi también el alojamiento de los soldados se
observa como espacio de rebeldia dentro de la convivencia.

El caracter y los pensamientos del aprendiz de héroe, el sargento Matt
Eversmann, se expresan en el dialogo que mantiene con un oficial y algunos
subalternos mientras esperan en sus literas antes de la fase del combate. Los
dormitorios como lugar habitual del género son los sitios dados a la confesion
y a la reflexion. Comenta un soldado que al sargento le gustan los “flacu-
chos”, como llaman de manera burlona en la unidad norteamericana a los
somalies, “ni me gustan ni me dejan de gustar, los respeto”, contesta Matt.
El soldado replica: “no os dais cuenta de que el sargento es un idealista, cree
en esta mision hasta la médula”; entonces, Matt dice: “veréis, esta gente no
tiene trabajo, ni comida ni educacion, ni futuro, creo que quiero decir, pode-
mos hacer dos cosas, podemos ayudar o cruzarnos de brazos y mirar cémo
se destruye el pais en la CNN”. A lo que el militar replica: “creo que a mi
me adiestraron para luchar ;esta usted adiestrado para luchar sargento?” y
Matt responde: “creo que me adiestraron para cambiar la historia” (Scott,
2001, 00:18:31).

El sentido del heroismo estd guiado hacia la defensa de los valores co-
nocidos por el protagonista bélico. El héroe lucha por la transformacion de
la sociedad y justifica sus motivaciones en la consecucién de lo que ¢l consi-
dera correcto. El sargento Matt Eversmann es un héroe con simbolos de lo
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nocturno en su construccion; se presta a la reflexion sentimental acerca del
beneficio humanitario que puede lograr su hazana.

El viaje que inicia el héroe desde su region de origen hacia el objeto de-
seado no es tan solo exterior o fisico: el proceso de creacion heroica también
se compone de un viaje interior en el que el protagonista va cambiando su
percepcion respecto a la misién y de quienes le acompanan. El hombre des-
cubre quién es en realidad y sus obligaciones a cada momento como lider.
Luego de recibir la llamada sobrenatural para embarcarse en el viaje, el
héroe se dirige a la busqueda del enfrentamiento contra aquellas fuerzas
malignas a las que es necesario derrotar, al tiempo que ingresa en un pro-
ceso paralelo de evolucion interior en donde también va a la lucha, pero —a
diferencia de la mision diurna— los enemigos a los que se enfrenta estan den-
tro del propio personaje. En el caso del género bélico, esos enemigos estan
representados en el miedo.

Es coman que en este viaje mistico el inexperto héroe cuente con una
figura que sirve de maestro. Un ser experimentado hara que en los perio-
dos nocturnos el personaje reflexione y aprenda a partir de duros ejemplos
y fuertes cuestionamientos. Nuria Bou y Xavier Pérez (2000) argumentan
acerca de la iniciacién en el héroe: “una figura benefactora (normalmente un
anciano sabio) que ayuda al héroe a transitar el camino inexplorado que le
hace acceder a su condicion heroica” (p. 84). El proceso de aprendizaje y de
viaje interior le prepara para afrontar momentos cumbre en los que hay que
actuar con gran sacrificio; las ensenanzas del sabio le sirven al aprendiz para
sobrepasar errores y temores, sacando provecho a los momentos de duda y
logrando vencer al enemigo interior.

Hoot es el encargado de transmitir al sargento Matt su sabiduria. El
delta aparece en los momentos en los que el héroe duda y se muestra débil.
Carl Gustav Jung (1981) apunta: “los padres de los héroes son a menudo ha-
biles carpinteros o artifices de cualquier otra indole” (p. 340). Hoot con su
experiencia da a Matt las claves para cumplir con el proceso heroico.

Para el héroe Matt, en su rol de lider y guia de sus hombres, es primor-
b b
dial el maestro Hoot, con quien comparte pocos momentos en la historia,
pero que son de trascendental relevancia. Vladimir Propp (1981) sefiala en la
funcion “el héroe se va de su casa”, la aparicion de una figura que sirve como
b
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donante o proveedor; en este sentido, se puede asumir que el personaje que
ayuda al héroe para enfrentarse al enemigo es el delta Hoot.

En tres ocasiones, maestro y aprendiz se encuentran durante tiempos de
espera y en pausas del combate dadas a la reflexion y al atributo sentimental.
Las tres conversaciones de los protagonistas se dan:

Justo antes de salir al combate: Matt, temeroso, se tiene que enfrentar a la
realidad que significa la responsabilidad de llevar sus hombres a la guerra.
En el momento mas dramatico: cuando Matt y sus guerreros se refugian
y tratan de salvar la vida del soldado mas cercano al héroe; alli aparece
Hoot que con sus palabras motiva al desesperado sargento para que haga
lo que tiene que hacer en el instante clave.

Al final, cuando todos regresan: Hoot reaparece justificando a Matt el
porqué del sacrificio que brindé.

Este es el desarrollo del primer encuentro entre los dos militares. Pos-
teriormente, en las funciones siguientes se analizaran las conversaciones
subsecuentes. Primer encuentro entre Matt y Hoot:

Matt: —Creo que no deberiamos estar aqui...

Hoot: —Realmente no importa lo que creas, cuando la primera bala te
pasa rozando la cabeza, la politica y toda esa mierda no tienen ninguna
importancia.

—Hoy quiero hacerlo bien.

—Ta vigila tu rincén y vuelve con todos tus hombres vivos. (Scott, 2001,
00:31:33)

La inexperiencia del sargento Ranger de infanteria busca respuestas en
el comando delta. Hoot es un héroe curtido en la batalla que tiene claro
como realizar la mision; es el héroe que vive para la accion y el tnico sentido
que posee es el combate bélico.

El héroe es transportado, conducido o llevado cerca del lugar
donde se halla el objeto de su busqueda.

Un informante alerta acerca de una posible reunion del gabinete de Aidid
en el centro de Mogadiscio. Aunque se asumen altos riesgos por la presion
que se tiene desde Washington, rapidamente se prepara una operacion para
capturarlos. La zona esta controlada por los milicianos fieles al tirano.
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El sargento Eversmann, luego de apropiarse del mando de la unidad, se
dirige a sus hombres justo antes del momento de la batalla: “miren mucha-
chos, es la primera vez que dirjjo un peloton; pero no es la primera vez que
salimos juntos... somos la élite; actuemos como tales ahi fuera... estaremos
bien” (Scott, 2001, 00:27:06).

En Matt aparece el héroe protector y conciliador preocupado por su si-
tuaciéon y la de sus hombres, solo quiere cumplir con su mision; pero, antes
que eso, desea la salvacion de sus soldados. El héroe toma el rol maternal en
la historia y por eso estara dispuesto al sacrificio para salvar a quienes dirige.

Justo antes de la batalla, cuando los soldados estan a punto de partir, hay
cierto sentimentalismo. La evocacion de las familias que dejaron los héroes
cuando se embarcaron en la aventura aparece en la intimidad del dormito-
rio —que, como ya se explico, es un espacio dedicado para la demostracion
emocional de la figura bélica clasica—. En el batallon, el soldado que parte
a la accion le entrega al compafiero que se queda la carta finebre que tiene
que hacer llegar a su familia en caso de no volver. La carta es el simbolo del
sentimentalismo militar, es el icono recurrente en el género que tiene como
significado el recuerdo. A partir de ello, se crean vinculos de confianza y
hermandad con el compainero que recibe tan importante encomienda.

Las emotivas actitudes de los soldados antes de que comiencen los disparos
son atributos que el género bélico ha creado y ha estructurado en su filmo-
grafia. Esta condicién concibe la transformacion sentimental que cambia
la masculinidad de los aguerridos hombres cuando se acercan al sacrificio.

“Solo llamo para asegurarme de que todo va bien... te llamaré en un par
de horas, te echo de menos” (Scott, 2001, 00:30:44). Esta secuencia del sol-
dado llamando a casa justo antes de embarcar en el helicoptero es la imagen
que da fin al momento de la espera; su esposa entra al hogar con la compra
en la mano y coge el teléfono justo cuando su marido se despide: “te quiero
nena’. Los soldados afioran lo mas valioso para ellos antes del combate y
antes del sacrificio.

El héroe y su agresor se enfrentan en un combate.

El comienzo de la operacion se complica para Matt, los soldados estan
desembarcando por las sogas y uno de sus hombres, Blackburn, cae del he-
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licoptero en el instante en que el piloto esquiva un cohete. El sargento Matt
Eversmann se lanza al rescate de su hombre y pide ayuda de forma desespe-
rada, mientras le ordena al capitan Steele que respire y mantenga la calma.

Los delta, en una demostraciéon de habilidad y experiencia, toman el
edificio acabando con la seguridad que la milicia tenia para la reunién. Sin
embargo, todo se dificulta cuando, en masa, la gente de esa zona de la ciu-
dad —fiel al dictador— toma las armas y comienza a combatir al invasor; ya
no es solo la milicia, sino la mitad de la ciudad atacando a los soldados
norteamericanos. El transporte de los prisioneros se vuelve casi imposible
por la cantidad de personas que dispara a los blindados con fusiles, ametra-
lladoras y lanzacohetes. Comienzan a caer las primeras victimas entre los
estadounidenses.

El relato da un giro: la milicia logra abatir un helicoptero Black Hawk.
“Acabamos de perderlainiciativa” (Scott, 2001, 00:53:30), dice el comandante
maximo de la operacion, el general Garrison (Sam Shepard). A partir de ese
momento, la frase que Hoot le dijo a Matt antes de embarcar se convierte en el
objetivo maximo de la operacion y del desarrollo del filme: “volver con todos
tus hombres” (Scott, 2001, 00:31:50). Esta declaracion representa el principio
maximo que defenderan los soldados, es la confirmacion de su disposicién al
sacrificio, ya que seran capaces de entregar la vida para que ningin miembro
de la hermandad quede abandonado. Al respetar y reafirmar el codigo de
valores, el discurso sefiala que los protagonistas clasicos de infanteria pueden
llegar a ser héroes, incluso cuando los comandantes son incompetentes. En
Black Hawk derribado, los errores y la tragedia son aprovechados para resaltar
el heroismo en cualquier situacion por dificil que sea; conseguir el éxito de
esta manera se alcanza tan solo en el marco de una misiéon humanitaria.

Matt recibe la orden de crear un perimetro de seguridad alrededor del
helicoptero derribado mientras llega el rescate de victimas y heridos; el
sargento coordina el movimiento siempre en tono conciliador, explicando
cudl es la situacion y lo que deben hacer sus hombres. Estos personajes son
soldados preparados que tienen entrenamiento suficiente para asumir la
situacion; combaten contra la muchedumbre cuya ventaja es un odio visceral
sin miedo a la muerte.

De repente, un soldado queda rezagado al huir de los milicianos que
lo siguen para asesinarlo; luego de esconderse en una escuela, escapa
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despidiéndose de los nifios que se refugian alli, sale y encuentra a otro niflo,
pero este le dispara. Accidentalmente, el pequefio impacta en su padre, el
nino suelta el fusil y se lanza llorando para consolar al herido; el soldado
apunta con su arma a los dos. Luego de ver tan tragica escena no dispara a
quienes querian matarlo y corre. El héroe es compasivo, actia a partir de
codigos éticos y morales que el enemigo no respeta; en este principio se justi-
fican las acciones bélicas de los soldados clasicos del género.

El convoy de camiones y humuvees es atacado repetidamente a su paso por
las polvorientas calles de la ciudad; un cohete impacta en uno de los vehi-
culos. El militar que custodiaba a los prisioneros sale expulsado, el convoy
se detiene y el coronel comandante del transporte baja de su vehiculo para
observar lo que pas6. Entonces, el coronel comandante encuentra a su hom-
bre tendido en el suelo agonizando sin la mitad de su cuerpo, se aproxima al
herido entre las balas que golpean los blindados, se arrodilla y lo toma de la
mano. “Di a mis chicas que estaré bien” (Scott, 2001, 01:08:16), dice el mili-
tar antes de dar su altimo suspiro; una vez muere, se lo llevan dentro de un
camién. Mientras tanto, otro soldado cae. El género concede a los soldados
el atributo sentimental antes de la muerte, siempre con cartas o con mensajes
al hogar, ademas de brindar el espacio para la reunion fraternal. Aunque el
combate sea duro, hay tiempo para el vinculo con el companero de guerra.

El caos se apodera de la ciudad, la operacion que parecia sencilla se
ha convertido en un fracaso incontrolable. Luego de caer el segundo Black
Hauwk, las cosas estan demasiado complicadas como para enviar de inme-
diato una unidad a la zona del accidente; tampoco se dan las condiciones
para que un helicoptero pueda descender lo suficiente para cubrir al abatido,
pues correria el grave riesgo de caer también derribado. Un nuevo convoy
tardaria en prepararse y salir desde la base norteamericana para llegar a la
zona del accidente.

Dos soldados delta se ofrecen como voluntarios para cubrir a la segun-
da nave siniestrada. El comandante de la operaciéon les pregunta sin son
conscientes de la situacion, ya que no podran ser relevados en un tiempo
definido. Ellos contestan que lo saben y que quieren bajar a apoyar de todas
formas. Los militares reciben la autorizacién y el helicoptero desciende para
dejarlos en la zona del impacto; llegan a apoyar al inico superviviente del
helicéptero, el oficial jefe Michael Durrant (Ron Eldard), piloto de la nave,
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quien esta inmovilizado y con lo poco que tiene se esta defendiendo de los
agresores somalies que cada vez se acercan mas. Los dos delta lo retiran del
Black Hawk, observan que tiene las piernas fracturadas y lo dejan en un sitio
cercano ocultandolo con su arma cargada.

Los soldados crean una barrera alrededor del helicoptero y se defienden
lo mejor que pueden de los disparos de los milicianos. Después de una gran
prueba de habilidad, rapidez y punteria, los delta logran abatir a todos los
somalies que se acercaban, pero acaban muertos por una avalancha que cae
sobre ellos.

El piloto, una vez se queda sin municion, es encontrado y capturado por
los milicianos, quienes intentan lincharlo. Al ver finalizadas sus esperanzas
de ser rescatado y ya sin balas para defenderse, saca una foto de su familia
y se queda mirandola mientras la turba enardecida lo golpea. La foto cae al
suelo y €l lucha con las fuerzas que le quedan por recuperarla, finalmente es
tomado como prisionero por uno de los jefes de las milicias de Aidid.

En esta secuencia, la decision de los deltas es el ejemplo del atributo del
sacrificio en el proceso heroico. El ofrendar la vida por el companero es lo
mas trascendental en el viaje del héroe militar. Los dos soldados sabian que
su plan era suicida pero aun asi bajaron del helicoptero al rescate de su colega.
Los héroes encontraron su redenciéon en el sacrificio, dejan de ser hombres
comunes para subir a un plano superior defendiendo los valores del grupo.

El heroismo demostrado en las distintas situaciones descritas sostiene la
premisa que defiende el relato: “nunca dejamos a nadie atras”, frase que
las fuerzas militares norteamericanas tienen como simbolo de compromiso
hacia sus hombres. Para conseguir cumplir esta promesa es necesaria una
alta dosis de sacrificio; en el filme, las acciones de combate se encaminan
todas en esa direccion.

Luego de llegar al limite de sus posibilidades, el convoy que iba a recoger
al grupo de Matt decide volver a la base, ya que el coronel que lo dirige tiene
una herida en el cuello y lleva el volante del camion porque el conductor ha
quedado ciego por las esquirlas de los cristales. El sargento recibe la infor-
macion desde la base y —tratando de guardar la calma entre sus hombres—
ordena mantener el perimetro y no malgastar municion, de forma maternal
da esperanza a sus hombres.
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El héroe recibe una marca.

La secuencia clave en el proceso de realizacién del héroe ocurre cuan-
do llegan algunos soldados rezagados al resguardo que ha organizado el
sargento Matt Eversmann: “;Dénde estaban?, jestan bien?” (Scott, 2001,
01:39:18), dice Matt mientras recibe preocupado a los hombres que se ha-
bian quedado atras. Cuando el Gltimo soldado intenta llegar al refugio, los
francotiradores de la milicia logran impactar en su equipo; el militar ten-
dido pide ayuda. Smith —el amigo mas cercano a Matt— se lanza al rescate
del hombre saltando desde el refugio; pero, aunque consigue salvarlo, es
herido de gravedad en una pierna. Matt, un enfermero y algunos solda-
dos se retnen en el interior del edificio en ruinas para tratar de ayudar a
Smith. Matt pierde el control que ha mostrado durante toda la historia y
pide ayuda de forma desesperada para su amigo que se desangra; llama
por radio y reclama con urgencia una evacuacion en helicoptero para el
herido. El comando se niega a la peticién; no pueden arriesgar otra nave
para descender en la zona, pues casi seguro, seria una baja mas. Smith grita
alterado por el dolor; Matt, animandolo, le sonrie y dice: “te pondras bien”
(Scott, 2001, 01:42:13).

La situacién es complicada, el herido tiene afectada la arteria femoral y
es necesario detener la hemorragia cuanto antes. Matt y el enfermero tratan
de sacar la arteria para cerrarla, pero Smith se desmaya por el dolor. No
consiguen salvarlo. Smith reacciona, pero agoniza y pregunta: “¢clo habéis
arreglado?” (Scott, 2001, 01:47:56), y Matt contesta sonriéndole para ani-
marlo: “si, ya estd” (Scott, 2001, 01:47:58).

Ante las fuertes emociones que los personajes soportan por el desarrollo
de la guerra, el atributo sentimental trasciende. Los soldados asumen los
roles de la estructura familiar y los fuertes vinculos de hermandad centran
toda la atencion. Matt, el personaje maternal, ve como uno de sus hom-
bres —su hermano, al que le ha dado toda su confianza— agoniza sin poder
prestarle ayuda. Es también caracteristico del género bélico permitir, en los
periodos de mayor tension nocturna, que el melodrama narre la pérdida del
familiar cercano. La pérdida del ser querido es la marca del soldado, es el
recuerdo que hard que avance en su camino al heroismo y es el hecho que lo
lleva a realizar el sacrificio. Matt se hara valiente y salvara a sus hombres en
nombre del heroismo de Smith.
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Después de eliminar algunos milicianos que lanzaban cohetes sobre la
zona del refugio donde se encuentra Matt, llega Hoot con la unidad que fue
al rescate en la zona del segundo Black Hawk siniestrado. Hoot entra al edi-
ficio y observa la situacién en la que se encuentra Matt.

Smith: -No puedo morir aqui tio.

Matt: —No vas a morirte ¢vale?, no vas a morirte.

—Lo siento.

—No tienes por qué sentirlo, salvaste a Twombly, hiciste lo correcto.
—Estas bien Twombs?

Twombly: —Si, estoy bien Jamie.

Matt: —Hiciste aquello para lo que te adiestraron, deberias estar orgu-
lloso de eso.

Smith: ~Hazme un favor... di a mis padres que he luchado bien.

—Se lo diras ti mismo ¢me oyes?, solo tienes que aguantar un poco.
—Soy capaz... no es nada... (Scott, 2001, 01:53:50)

Smith cierra los ojos y muere, el enfermero intenta revivirlo, Matt le
indica al enfermero que lo deje, luego se retira y llora.

En el personaje bélico clasico, el atributo de la masculinidad cede ante
el del sentimentalismo; el héroe de infanteria es invadido por el dolor y se
retira para liberarse en el llanto. Toda la conversaciéon mantenida antes de
la muerte es el ritual de la familia militar rindiéndole el tltimo homenaje al
héroe que se sacrifico. Matt esta confundido y temeroso, se siente responsa-
ble por perder a uno de sus hombres, quien ademas era su amigo.

La acciéon diurna da paso a lo nocturno: se esconden de las balas del ene-
migo dentro de un oscuro edificio en ruinas como metafora de ellos mismos.
El anima del héroe es evidente, parece que el tiempo se ha detenido, pero en
realidad esta arremetiendo contra el protagonista. Entonces aparece el delta
Hoot, se acerca al equipo del cadaver y comienza a revisar si quedan balas
en sus cargadores.

Matt: —(Molesto) ;Qué haces?

Hoot: —(Recogiendo la municién del soldado fallecido). Necesitamos la
municion... han hecho todo lo que han podido.

—Deberian haber enviado evacuacion médica.

—Y ahora estariamos defendiendo a otro helicoptero estrellado, habria
mas hombres heridos.
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—Tal vez...

—Ves, estas pensando, no lo hagas. No puedes controlar quién dispara y
quién no, quién se cae de un helicoptero ni porqué. No depende de ti...
es la guerra.

—Si, pero Smith ya ha muerto... todo pas6é porque Blackburn se cayo.
—Deberia haber, podria haber, es lo mismo, tendras todo el tiempo del
mundo para pensar sobre ello después, créeme. Sargento has traido a
tus hombres aqui, hoy has cumplido con tu deber, tienes que empezar a
pensar como sacar esos hombres de aqui. (Scott, 2001, 01:55:51)

La fechoria inicial es reparada o la carencia colmada.

Carl Gustav Jung (1981) afirma: “la emocion es la fuente madre de toda
conciencializacion, sin emocién no se produce ninguna transformacion de
las tinieblas en la luz y de la inercia en el movimiento” (p. 93).

El maestro comando le explica al joven inexperto la importancia de ven-
cer al tiempo cuando es mas necesario, y la tinica forma de conseguirlo es
regresar al momento diurno, a la accién del combate para poder salvar a sus
hombres. Hoot es el héroe por antonomasia de la aventura: cumple con los
atributos de masculinidad, rebeldia y habilidad en el combate. No obstante,
tiene una diferencia con los otros miembros de la familia militar: con las ac-
ciones que emprende controla el tiempo eliminando cualquier posibilidad de
sentimentalismo. Sin combates, el personaje del delta Hoot carece de sentido;
es el soldado que de modo permanente tiene que estar jugandose la vida en la
batalla, sin la aventura no existe. La rebeldia individual de Hoot desaparece
cuando la misién es un asunto colectivo y la posicion de la nacion que defien-
de entra en juego; cumple con la tarea que se le impone, pero a su manera.

Los mandos organizan un ataque con helicopteros a las azoteas contro-
ladas por milicianos, desde donde disparan a la posiciéon de Matt y Hoot. Es
de noche, esta a punto de amanecer, pero los pilotos atin no reconocen dénde
esta el objetivo; es necesario senalar el sitio exacto con una sefial infrarroja.
Matt, después de oir las palabras de Hoot, se ofrece para hacerlo; es muy
arriesgado porque tiene que salir del refugio para lograr que el dispositivo
caiga donde se encuentra el enemigo.

Mientras sus hombres le cubren, sale y lanza la sefial, pero esta no llega
hasta la cima del edificio y cae. Ahora, Matt se llena de valor, habilmente
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cruza la calle entre los disparos de los francotiradores, toma de nuevo la
sefial, la lanza hacia arriba y cae donde hay un cimulo de hombres armados
que disparan sin pausa. Los pilotos la ven y abren fuego con sus ametra-
lladoras arrasando con todo lo que habia en el sitio, Matt se cubre de los
escombros que caen desde el techo. Después de la accion del sargento, los
camiones pueden entrar para llevarse a los heridos y recoger a los soldados.
Matt se ha transformado, la muerte heroica de Smith y las palabras de Hoot
consiguieron que sus acciones salvaran a sus hombres. El sacrificio ha hecho
que el hombre salga y luche redimiéndose, llegando a convertirse en héroe.

No todos caben en el convoy, hay soldados que tendran que caminar
hasta la zona segura de la ciudad. El capitan Steele, en un acto de masculi-
nidad militar, se ofrece con sus hombres para cubrir la salida de los coches;
parten entre disparos, los blindados aceleran y los rangers junto a los deltas
corren cubriéndose. Avanzan dando su tltimo esfuerzo, finalmente dejan de
perseguirlos y, entre una densa niebla, cruzan el limite; ahora gentes idénti-
cas a las que les disparaban les reciben entre cantos y sonrisas, algunos nifios
riendo los invitan a seguir. Llegan a la base aliada paquistani y son recibidos
por camareros que les ofrecen vasos de agua. Han recibido su redencion
después del gran esfuerzo, y la alegria de la bienvenida por parte del pueblo
por el que han luchado es el premio a su sacrificio. Al llegar todos a la base,
exhaustos y en bloque, los soldados demuestran que, a pesar de las vicisitudes
soportadas, se cumpli6 el principio fundamental de los guerreros: volver con
todos los hombres.

El héroe regresa a casa.

Por ultimo, hay dos secuencias que culminan el proceso heroico del sar-
gento Matt Eversmann. Un rato después de llegar a la base paquistani, Matt
se encuentra de nuevo con Hoot. El delta come rapido mientras prepara su
equipo para volver a salir hacia la zona hostil.

Matt: —Vas a volver?

Hoot: —(Sigue comiendo y recogiendo municiéon) Atn hay hombres ahi
fuera.

(Matt lo observa impresionado).

—Cuando vuelva a casa y me pregunten: jHey! Hoot ;Por qué lo haces
tio? ;Por qué estas enganchado a la guerra? ;Eres un yonki de guerra?
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No diré ni una palabra, porque no lo entenderian, no entenderian por-
qué lo hacemos, no entenderian que es por los soldados que nos rodean. ..
y eso es todo.

(Matt después de oir esas palabras comienza a recoger municion).

—Ni se te ocurra, estoy mejor solo... hemos estrenado semana, es lunes.
(Scott, 2001, 02:11:54)

El delta justifica la acciéon heroica por la defensa de la fraternidad mili-
tar’, Gnica que comprende y valora el sacrificio que se ha hecho a partir de
fuertes vinculos sentimentales.

Mas adelante Matt busca a su amigo muerto en combate y le habla al
féretro:

—Un amigo me pregunt6 al llegar aqui ¢por qué peleamos la guerra de
otros? ¢Os creéis que sois héroes?, entonces no supe qué decir, pero si me
lo volvieran a preguntar diria que no. Le diria que, para nada, nadie
pide ser un héroe, simplemente a veces acaba siéndolo (toca el cuello de
Smith), hablaré con tus padres cuando llegue a casa, ¢vale? (Scott, 2001,
02:13:42)
La masculinidad, rebeldia, sentimentalismo, habilidades de combate y
sacrificio vistos en la pelicula demuestran la manera como la estructura cla-
sica de infanteria identifica a sus personajes heroicos. Black Hawk derribado

Stephen A. Klien (2005) ubica a Black Hawk derribado en una nueva tendencia entre
las peliculas estadounidenses del género bélico: “las prosoldados, antiguerra”; es decir,
aquellos filmes que destacan el realismo en el combate y su ambigiiedad moral, junto
con el codigo de valores que defienden soldados individualmente para proteger a
su grupo. Por tanto, el “nuevo patriotismo”, inspirado en Salvar al soldado Ryan de
Spielberg, cuenta con la justificacion del sacrificio en las acciones que realizan los
personajes en el retrato mas brutal de la guerra. En esta misma linea narrativa se
encuentran las aclamadas producciones de television Hermanos de sangre (2001) y The
Pacific (2010), producidas por la dupla Steven Spielberg y Tom Hanks. Philippa Gates
(2005) nombra otros filmes contemporancos que confirman esta nueva tendencia del
género: Tres reyes (David O. Russell, 1999), Tigerland (Joel Schumacher, 2000), 7ras la
linea enemiga (John Moore, 2001), Pearl Harbor (Michael Bay, 2001), Enemigo a las puertas
(Jean-Jacques Annaud, 2001), Windtalkers (John Woo, 2002), La guerra de Hart (Gregory
Hoblit, 2002), Cuando éramos soldados (Randall Wallace, 2002) y Ldgrimas del sol (Antoine
Fuqua, 2003). Excepto Tres reyes, que se dirige mas a la aventura que conlleva un robo
de oro en el Golfo Pérsico, todas son historias fundamentadas en la estructura basica
del género, la de agrupaciones de infanteria. La mayor parte son relatos de soldados
de a pie, Pearl Harbor es un filme de pilotos y La guerra de Hart, de prisioneros.
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se puede interpretar como una historia que cumple con el modelo que se
estableci6 durante la Segunda Guerra Mundial. La narrativa se desarrolla a
través de personajes arquetipicos que, conforme avanzan en el cumplimien-
to de sus funciones, se transforman, manifestandolo en sus atributos. Sin
embargo, existe una diferencia con respecto a los filmes creados durante la
“buena guerra’™ ahora los héroes no combaten por el deber con la patria y
por el ideal de justicia que conllevaba el pelear en defensa de la nacién. En
las peliculas contemporaneas de agrupaciones de infanteria se lucha por lo
mas cercano: la familia bélica y la familia que se dej6 atras cuando se inicié
la aventura.

En estos filmes, los personajes son soldados que en simultaneo forman
parte del “ejército de un solo hombre” (creado después de Vietnam) y de la
hermandad bélica, protegiéndose los unos a los otros, actuando moralmente
segun su propio criterio sin importar las ordenes, siempre con actitudes hu-
manas y heroicas (Gates, 2005).

El género encontr6 en la tragedia de los soldados en Mogadiscio una
buena oportunidad para revivir la estructura clasica representativa del gé-
nero bélico, pero con valores renovados. Black Hawk derribado es el relato de
una mision humanitaria que enfrenta a un maligno enemigo; hecho que
justifica narrativamente la muerte en el campo de batalla, solo que ahora
no se muere por la fe en la patria, sino por el sentimiento hacia los llamados
“hermanos de armas”.

El filme se cataloga dentro de la forma esencial del género porque, asi
se objete la violencia de la guerra y las erradas politicas que produjeron la
Operacion Irene, se muestra la conflagraciéon como un episodio vistoso en el
que los héroes cumplen su mision. En palabras de Klein (2005): “la supuesta
pelicula antibélica no lo es del todo, se convierte en un espectaculo progue-
rra” (p. 436).

A diferencia de la historia narrada en Somalia, los conflictos en Irak y
Afganistan no han permitido el resurgimiento del héroe bélico clasico
—quien encuentra en el sacrificio la forma de redimirse salvando a su pue-
blo—. De hecho, gran parte de los filmes que recrean las guerras del Golfo
son discursos dirigidos a discutir los motivos y las acciones que se realizaron
en Irak y Afganistan.
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Cartas desde Iwo Jima (Clint Eastwood, 2006)

Cartas desde Two fuma es la revision que el director Clint Eastwood hace
de la Segunda Guerra Mundial, comparando los puntos de vista que tienen
los ejércitos en conflicto. Junto con Banderas de nuestros padres (Clint Eastwood,
2006), Cartas desde Iwo jJima abarca la guerra en el Pacifico que vivieron y
sufrieron los bandos estadounidense y japonés en uno de los episodios mas
significativos de la historia.

Ademas de tratar el heroismo, Eastwood reflexiona sobre la magnitud
de los sacrificios y las contradicciones que generan las guerras. La historia
muestra la similitud de los jévenes que murieron defendiendo su bandera en
ambos lados. Para ello, el director prefiri6 aprovechar los momentos intimos
de la convivencia militar, en los que la palabra sirve de confesion convertida
en cartas.

Edmond Roch (2008), en su libro Peliculas clave del cine bélico, afirma:
“Eastwood dirigi6 el primer filme consecuente con la idiosincrasia y armada
rivales, interpretando y hablando enteramente en japonés” (p. 233). En esta
ocasion, el espectador convive con el enemigo para conocerlo y la produccion
se esfuerza al maximo para lograrlo.

En Cartas desde Two Jima, los héroes son japoneses; es decir, se produce la
redencion de quienes perdieron la guerra —algo que en el cine se ha mostra-
do poco, pues siempre se cuenta la historia desde la visién del vencedor—.
Que el héroe sea japonés le da muchas particularidades al personaje, ya que
este se rige por estrictas normas acerca del honor y la patria que son para
Occidente dificiles de comprender.

Para lograr interpretar a los personajes, es necesario revisar la historia
del suceso en el que se desarrolla el relato de la pelicula. Tomar la isla de
Iwo Jima tenia gran valor estratégico en la bisqueda del fin del conflicto.
Con el control de la isla, los norteamericanos conseguian principalmente dos
objetivos: capturar el radar que alertaba sobre la llegada de bombarderos
B-29 y poder despegar desde alli los cazas Mustang P-51 que escoltaban los
bombarderos en su camino a las grandes ciudades japonesas.

Enfebrerode 1945,lastropasestadounidenses descargaron 8000 toneladas
de explosivos en los bombardeos que se hicieron en los dias anteriores al
ataque. 110 000 hombres asaltaron laisla en el mayor desembarco de marines
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de la historia. La operacion estaba planeada para tener una duracién no
mayor de diez dias. Los japoneses contaban con aproximadamente 21 000
hombres en la isla, quienes estaban armados con fusiles, ametralladoras,
granadas y morteros. Para resistir el ataque, los japoneses construyeron una
serie de tuneles, sobre todo en el monte Suribachi, desde donde buscaban
contraatacar a los soldados que invadian suelo sagrado imperial.

La estrategia del general Tadamichi Kuribayashi, comandante de la de-
fensa de Iwo Jima, fue cambiar la amplia defensa en la playa por una red
de tineles acompanada de una gran fortificacién de binkeres en el norte de
la isla. Ademas, prohibi6 a sus oficiales que usaran el combate “banzai”, o
ataque suicida, contra las tropas enemigas. Queria que cada vida japonesa
que se perdiera le costara muchas bajas a los norteamericanos, ya que estos
tendrian que entrar en los tineles a buscarlos. Kuribayashi mentalizé a sus
hombres para que entendieran que ninguno volveria a casa; hasta el altimo
soldado imperial daria la vida por la defensa de la isla haciendo pagar un
altisimo precio al destacamento estadounidense.

Después de 34 dias, la batalla de Iwo Jima culminé. Los soldados nortea-
mericanos sumaron 24 480 bajas y los japoneses 20 703. Solo se capturaron
216 soldados imperiales como prisioneros. La resistencia por parte de los que
defendieron la posicién fue notable. Los soldados japoneses sobrevivieron
gran parte del tiempo alimentandose de gusanos que consiguieron en las
cuevas y con apenas agua para beber.

Cartas desde Two Jima, ademas de ser la historia del general Kuribayashi,
también es la visién de los soldados japoneses que resistieron en las cuevas
combatiendo por la isla. La produccion son las palabras de sentimental con-
fesion escritas a los seres queridos antes del momento del inevitable sacrificio
en nombre del Imperio.

Funciones de los personajes.

El héroe es transportado, conducido o llevado cerca del lugar
donde se halla el objeto de la busqueda.

El relato comienza cuando el héroe ha partido para cumplir con su
mision y se acerca el encuentro con el agresor; abandoné el hogar y sigue
las 6rdenes que le dio su gobierno. Muchas historias bélicas dan inicio justo
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antes del encuentro con el agresor en la batalla, pero Cartas desde Iwo fima
muestra el momento anterior al combate y deja para el universo global de
la historia los motivos que hacen que el protagonista parta desde su region.

El general Kuribayashi llega a la isla de Iwo Jima con la misién de de-
fenderla ante el inminente ataque estadounidense. El sentimentalismo como
atributo del héroe se hace presente en las primeras frases pronunciadas por
el personaje a partir de la remembranza del hogar:

Hoy me dirijo al puesto donde me esperan mis hombres, estoy decidido a ser-
vir a mi pais y dar la vida por él. Creo que lo dejé todo organizado, pero siento
no haber podido arreglar el suelo de la cocina. Queria hacerlo, pero tuve que
irme antes y me tiene preocupado; asegurate de que Taro se encargue de ello.
(Eastwood, 2006, 00:03:26)

Kuribayashi recuerda a su esposa y le escribe en tan dificil periodo.
A través de una carta, el general invoca la vida que ha dejado atras. Es
consciente de la situacion en la que se encuentra su pais tras afnos de avance
enemigo y sabe que las posibilidades de defender la isla y lograr la victoria
son minimas, al igual que salir con vida de aquel lugar. Asi, se manifiesta
otro atributo: la resignacion. La situacion a la que se enfrenta el general hace
que se prepare para el momento del sacrificio.

El general Kuribayashi (Ken Watanabe) es un militar japonés entregado
a su profesion y a su pais. La sabiduria sera su gran arma contra el Gnico
enemigo con el que jamas quiso combatir. Es un hombre formado dentro
del estricto codigo de honor y la disciplina del Imperio, pero su pensamiento
también esta influenciado porlos viajes que ha realizado. El general recordara
especialmente la experiencia vivida en Estados Unidos y que lo transformo
profundamente. Su coherencia y sensatez seran ejemplo para sus tropas, que
lo seguiran hasta el fin.

De otro lado, mientras cava trincheras en la playa, el soldado Saigo
reniega de su mision, “jmaldita sea, que se la queden los norteamericanos!”
(Eastwood, 2006, 00:04:30), y debate con otro soldado, quien le contesta
que la isla es suelo sagrado de la patria. Saigo continda renegando y es
sorprendido por el capitan Tanida: “;qué dices soldado?”, reclama el oficial
en tono marcial y con mirada desafiante. El soldado se pone firme, saluda
asustado al comandante y, en tono enérgico, le responde: “que si vencemos
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a los estadounidenses, podremos irnos” (Eastwood, 2006, 00:04:40). Los dos
soldados terminan siendo azotados por su indisciplina.

Saigo (Kazunari Ninomiya) es la representacion del soldado rebelde que
cuestiona la situacién en la que se encuentra. Fue obligado por el régimen
a combatir lejos de casa, aflora su hogar y vive una dura transformacion
personal durante el tiempo que pasa en las cuevas. Saigo siempre tiene
conflictos con sus estrictos superiores por su debilidad y su indisciplina y
solo hay un comandante a quien admira, el general Kuribayashi, quien es
fundamental en el desarrollo de su historia.

En la pelicula, lo masculino se presenta en la disciplina extrema que
los comandantes exigen de los soldados japoneses. El honor militar impide
cualquier demostracion de debilidad y la castiga con severidad. La mision
encomendada por el emperador esta por encima de todo; es un orgullo servirle
y, por eso, se debe estar dispuesto a luchar hasta entregar la vida. Esta filosofia
no es una opcién, es una norma que se debe cumplir sin cuestionamientos.

La masculinidad sobresale en el relato cuando la mision y la disciplina
conllevan persistentes esfuerzos. Justo después de llegar, el general Kuribayashi
conoce a los comandantes que estan dirigiendo las operaciones en la isla.
Seguidamente, se dirige al oficial encargado, el almirante Ohsugi:

Kuribayashi: ~Almirante, no tiene buen aspecto.

Ohsugi: ~No es nada. El agua de aqui no me sienta bien.

—Lamento oir eso.

—A su alojamiento se va por aqui.

—Antes quiero visitar la isla.

—Cojo un vehiculo?

—No, caminaremos. Andar es saludable, tal vez sea eso lo que necesita.
(Eastwood, 2006, 00:06:43)

Kuribayashi y los altos oficiales recorren la isla a pie durante horas sin
importar las distancias ni el calor. El general siempre esta dispuesto a dar
su mayor esfuerzo para conseguir el objetivo. La disciplina y la voluntad del
héroe comandante son aspectos que se destacan en la masculinidad japone-
sa. Kuribayashi no descansa, quiere conocer todos los rincones de la isla y
no duerme, pues prefiere revisar planos y crear estrategias que puedan hacer
frente a la ofensiva enemiga.
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Mientras el general Kuribayashi recorre la isla en un primer reconoci-
miento, encuentra que el capitan Tanida golpea a los soldados y le ordena
que se detenga.

Kuribayashi: -/Qué hace?

Tanida: ~Hacian comentarios desleales.

—Entiendo... ;Y le sobran tantos soldados, capitan, que puede dejarlos
inutiles?

—No, sefior.

—Pues deje de golpearlos. En vez de eso, privelos del rancho. Un buen
capitan usa el cerebro, ademas del latigo. (Eastwood, 2006, 00:08:13)

El general se rie mientras corrige en tono amable al oficial. Luego hace
que se detengan las excavaciones de trincheras en las playas. Esta decision
no es bien recibida por el resto de los oficiales, que lo ven como un despropo-
sito y creen que asi se le regala al enemigo el acceso a la isla.

Kuribayashi analiza sus posibilidades y aprovecha al maximo sus
recursos. Una de sus caracteristicas es la sabiduria que demuestra en muchos
momentos del filme, al defender a sus hombres de sus propios oficiales
—obcecados con la disciplina extrema— y buscar soluciones logicas a los
multiples problemas que se le plantean en cada momento. Este personaje
posee la sabiduria del oficio y la coherencia que le ha dado entender un
mundo mas amplio que el de Japon.

Mientras recorre las playas de la isla, en donde cree que pueden desem-
barcar los norteamericanos, el general se encuentra con el teniente coronel
Nishi, que aparece galopando en su caballo. Ambos demuestran la alegria
del encuentro, aunque no se conocen. Nishi va a ser un personaje funda-
mental para apoyar la misiéon del héroe y se convierte en su aliado, pues
comparten la forma de pensar en cuanto al combate que se avecina y al ene-
migo al que se enfrentan. Tanto el general como el coronel son oficiales de
caballeria, y los dos tienen algo en comtn que es de gran importancia para
el desarrollo posterior de la historia: ambos vivieron en algtin momento en

los Estados Unidos.

Nishi es un oficial joven, apuesto y campeoén olimpico de equitacion. Es
un militar habil y también muy admirado por sus hombres. Por su historial
deportivo, es una celebridad en su pais. El baron Nishi (Tsuyoshi Thara),
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como también se le conoce, es el aliado y el confesor de Kuribayashi; hace
que este se sienta respaldado en las decisiones que no son bien aceptadas por
el resto de los oficiales, quienes cuestionan al comandante por cambiar todos
los planes de defensa de la isla.

El general invita al coronel a compartir la cena esa noche, le dice que
le apetece una copa. Nishi habla del dafio que el enemigo ha hecho a la
flota imperial y de la escasa fuerza aérea y naval de ataque que les queda.
Kuribayashi desconoce las consecuencias de la batalla de las Marianas, y
Nishi le confirma el golpe certero que han sufrido por parte de la armada
estadounidense.

Molesto, el general le dice al coronel: “el Cuartel General Imperial no
solo engana al pueblo, sino también a nosotros” (Eastwood, 2006, 00:21:58).
Este le responde que, en su sincera opinion, lo mejor seria hundir la isla en-
viandola al fondo del mar. El general, agradecido, le pregunta sonriéndole
por qué aun asi ha venido. Comparten unos tragos y cenan.

El general héroe demuestra en la secuencia su atributo rebelde, por lo
que cuestiona la misién que les ha encomendado Tokio, una operacion sui-
cida para la cual no cuentan con recursos y sobre la que, ademas, se les
oculta informacién. La confesion, como manifestacion de rebeldia, aparece
en la pelicula en las palabras de los dos oficiales que usan la tienda como
lugar de fraternizacion. De nuevo, el refugio de los soldados sirve de espacio
para la demostracion sentimental, dentro de los co6digos que la masculini-
dad permite.

Llegan refuerzos a la isla para defenderse de la invasion estadounidense y
entre estos aparece Shimizu (Ryo Kase), que, como todos los personajes de la
pelicula, se presenta mientras lee una carta que escribe al hogar recordado:
esta dirigida a su madre y en ella le informa de su traslado. Shimizu entra
a convivir en el mismo peloton de Saigo y Nozaki, quienes lo reciben con
desconfianza al enterarse de que ha sido formado en la escuela Kenpeitai.
Los soldados creen que ha venido a delatar a los rebeldes que cuentan en sus
cartas la verdad de lo que acontece.

La hora de la comida motiva la confesion y el recuerdo, el sentimenta-
lismo latente durante toda la pelicula se hace presente en cada momento
de la cotidianidad de los soldados. Saigo recuerda el momento en el que le
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informaron que tenia que ir a la guerra, mientras su esposa rogaba para que
no se lo llevaran, pues solo se tenian el uno al otro. Ella estaba embarazada,
y las mujeres que acompainian al mensajero del gobierno —con demostracio-
nes de falsa celebracion adoctrinada—le daban animos diciéndole que todas
han enviado a sus hijos y esposos a la guerra, que todos deben poner de su
parte y que al menos ella tiene la suerte de que su hijo mantendra vivo el
apellido.

Desde el mismo momento en el que eran llamados a la guerra, los solda-
dos sabian que su destino era el sacrificio. Este atributo del personaje bélico
le da el tono nostalgico y nocturno a la historia. Si lo tinico que queda es la
muerte, la mejor opciéon para la hermandad militar es la de recordar lo que
mas se afnora. Saigo escuchaba a su esposa entre llanto diciendo que nunca
nadie volvié de la guerra, teme por su futuro y el del nifio que espera, ¢l le
promete a su hijo —en el vientre de su madre— que volvera.

Sobre el sentimentalismo en los recuerdos, Pablo Pérez Rubio (2004)
comenta que:

En el universo melodramatico, el pasado, aunque no mostrado, esta constan-
temente presente en cada gesto, en cada lugar, en cada rostro. Esta presencia
es siempre significativa, no explicativa, pues el cine puede recurrir tanto al
uso del flashback como a la explicaciéon verbal de una situacion pasada. En los
géneros €épicos (western, aventuras), por ejemplo, apenas se dan las soluciones
técnicas. Pero, como corresponde a un tipo de relato basado en el tiempo,
es habitual que muchos melodramas presenten una estructura de narraciéon
retrospectiva; una leccién que parece consecuente con el protagonismo que
en ellos adquieren la memoria y el recuerdo como ejes vertebradores. (Pérez

Rubio, 2004, p. 245)

Los soldados ahora trabajan en las cuevas siguiendo las 6rdenes del ge-
neral Kuribayashi, quien accede a la peticion de sus oficiales de dejar nidos
de ametralladora en la playa para contraatacar cuando se dé el desembarco
enemigo. El capitan Tanida explica a los soldados cudl va a ser la estrategia
de defensa de la isla y sefiala en un plano los posibles puntos por donde inten-
tara ingresar el invasor y desde donde se le va a esperar con fuego cruzado.
Entre tanto, el oficial se dirige a sus hombres.

Tanida: —Es un hecho que nos superaran en nimero en todos los secto-
res. Pero tenemos una gran ventaja. ;Alguien sabe cudl es?
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Shimizu: —(Se pone de pie y responde). Que los norteamericanos son
inferiores a los japoneses.

—Muy bien, Shimizu. ;Y por qué?

—No son disciplinados y dejan que sus emociones se interpongan.
—Correcto. (El capitan sefala una fotografia de soldados enfermeros
estadounidenses). Este es el uniforme de los médicos norteamericanos,
vuestros objetivos. Ellos arriesgaran la vida de muchos soldados para
salvarlos. (Entendido? (Eastwood, 2006, 00:42:50)

La disciplina extrema era un destacado valor del bando japonés. La
supremacia de la nacién nipona tenia que imponerse sin importar la forma
o los medios, asi esto significara no respetar los convenios internacionales en
tiempos de guerra. L.a masculinidad del ejército japonés se demuestra en las
actitudes de orden y devocion por la nacion. La disciplina y la voluntad tenian
como fin el sacrificio, que se convertia en un deber moral. Estos atributos
son recurrentes en la historia y aparecen personificados en los oficiales,
quienes creian ciegamente en su propia superioridad. Las emociones del
bando enemigo eran mostradas como debilidad, algo inaceptable para la
masculinidad japonesa.

La fechoria que ha obligado el viaje del héroe la comete la Fuerza Naval
Estadounidense cuando avanza en el control de las Islas del Pacifico que se
encontraban bajo dominacion japonesa. Aparecen los cazas estadounidenses
y atacan objetivos estratégicos tratando de alcanzar el mayor niimero de
bajas posibles en el bando nipén. Desde ese momento, la isla se convierte en
blanco de constantes bombardeos. Por primera vez, los soldados japoneses
tienen contacto con el enemigo y con su temida superioridad.

Esta pelicula se centra mas en los momentos simbdlicos nocturnos que
en la fase de la accién en el combate diurno; las batallas no son tan comunes.
Para Clint Eastwood, lo importante era descubrir las similitudes entre los
bandos que pelearon en el Pacifico a partir de sus reflexiones y de las emo-
ciones que se despertaron durante el enfrentamiento.

El coronel Nishi corre en basqueda de su caballo y lo encuentra tendido
agonizando, se arrodilla ante ¢l tratando de darle consuelo. La muerte se
hace presente y las manifestaciones sentimentales masculinas que acompa-
nan al sacrificio toman mayor relevancia. Ahora, el general y sus hombres
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tendran que refugiarse en las cuevas para soportar los bombardeos, a la
espera de que el enemigo aparezca para tener oportunidad de contraatacar.

El héroe, al igual que sus hombres, espera y dedica su tiempo a recordar
y a escribir. Le gusta dibujar para evocar los mejores momentos de su vida,
a los que se aferra. Kuribayashi es informado de que la flota estadounidense
ha zarpado desde Saipan. El ataque es inminente. En aquel momento, el
general ordena preparar las tropas y da un discurso a sus hombres que es
escuchado a través de la red de altavoces que comunican a las cuevas.

Kuribayashi: ~Hombres... ha llegado el momento de demostrar vuestro valor.
Como miembro del honorable Ejército Imperial, confio en que combatiréis
con honor. Esta isla tiene suma importancia para Japoén. Si la isla cae, el ene-
migo la utilizara como base para atacar a nuestra patria. jPor la patria, nues-
tra patria, hasta el tltimo hombre! Nuestro deber es detener al enemigo aqui.
Nadie tiene derecho a morir hasta haber matado a diez soldados enemigos.
No esperéis regresar a casa con vida. Yo estaré siempre delante de vosotros.
(Se quita su gorra militar y se inclina haciendo una venia). Larga vida al
emperador. {Banzai!, jbanzai!, jpanzai! (Los soldados responden al tradicional

grito de guerra japonés). (Eastwood, 2006, 00:49:33)

Los soldados comen en las cuevas preparados para el combate. El capitan
Tanida ordena a Saigo vaciar el cubo que sirve de letrina. Al salir del escondite,
el soldado descubre a la gigantesca flota enemiga que comienza a disparar
desde el mar. La fase de la batalla comienza para el héroe Kuribayashi y sus
soldados.

El héroe y su agresor se enfrentan en un combate.

El general Saigo observa cémo la flota norteamericana desembarca por
toda la playa los marines. Extensas filas de barcazas dejan a los hombres
en tierra y se retiran, mientras los cazas sobrevuelan el area de invasion.
Kuribayashi no permite abrir fuego hasta que la playa esté llena, para lograr
una mayor cantidad de bajas. Aun en ese momento uno de los oficiales
protesta por no disparar antes de que el enemigo pise tierra.

Los japoneses abren fuego cruzado desde los nidos de ametralladora y
desde los puntos principales en donde se han ocultado los canones y morte-
ros. Los marines caen por cientos en el inicio del contraataque. En el lado
japonés, los primeros en ser destruidos son los nidos de ametralladora, con
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los que Kuribayashi no estaba de acuerdo. Al comienzo del combate, se gol-
pea al ejército japonés, pero son mayores las bajas enemigas. La defensa del
estratégico monte Suribachi estd intacta.

El bando estadounidense tiene como primer objetivo tomar el control
del monte Suribachi y del aerédromo de Motoyama. Para lograrlo, lanza un
ataque por dos frentes. Ante la superioridad norteamericana, los japoneses
comienzan inevitablemente a perder posiciones.

Cuando el Suribachi esta a punto de caer, el coronel Adachi, encargado
de su defensa, solicita una operacién suicida. El general no la autoriza y le
ordena luchar hasta el final reorganizandose. El coronel insiste en que quiere
morir con honor, pero Kuribayashi le ordena que siga luchando. Saigo, que
esta ubicado en la defensa del monte, escucha casualmente la conversacién.
El coronel Adachi le da una orden escrita para que se la lleve al capitan
Tanida. Adachi desobedece la orden del general y ordena el suicidio.

Saigo encuentra al capitan, le entrega la nota e intenta explicarle que ha
oido la orden de huir por parte del general. A lo que él responde: “huir es de
cobardes”, y dice a sus hombres que, como honorables soldados del empera-
dor, lo tinico que pueden hacer es suicidarse.

Isolde Standish (2000), autor del libro Myth and masculinity in the Japanese
cinema, plantea algunas reflexiones acerca del personaje heroico y su funcion
en el sistema de poder a partir de la trilogia bélica 7he human condition (Masaki

Kobayashi, 1959):

Dentro de la narrativa filmica, las relaciones de poder son examinadas en su
punto mas bajo de aplicacién en la jerarquia social. El individuo dentro de
esta concepcion es retratado como un elemento activo de las relaciones de
poder y no como mero objeto pasivo interpretado sobre las formas de poder
institucional. Esto es evidente en la naturaleza universal de las relaciones
sociales, donde el individuo es el agente de su propia subyugacién mientras
simultaneamente funciona como agente de control de otros individuos.
(Standish, 2000, p. 133)

El atributo de la masculinidad en la férrea disciplina japonesa era la de-
mostracion de las relaciones de poder y de control que se lograban a partir
de las estrictas normas a las que obligaba el honor militar. Personajes como
el del capitan Tanida servian de figuras ttiles para los intereses del gobierno
dictatorial nipén, que les instruia en el mantenimiento y ejemplificacion del
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exagerado orden a la vez que los esclavizaba dentro del sistema que preser-
vaban.

Esta reflexion esclarece el sentido de otro atributo genérico del persona-
je bélico. En el caso japonés, el sacrificio no era mas que el resultado de la
accion requerida por la estructura de poder militar, no una demostracion
de entrega por la hermandad de soldados. El fin Gltimo de la organizacion
politica gubernamental era el control —hasta la muerte ejecutada en el suici-
dio—. De esta manera, el ejército lograba eliminar cualquier posibilidad de
rebeldia.

Nozaki llora y se aferra a las fotos de su familia mientras dan el grito de
“banzai”. El oficial se despide de sus hombres. Uno a uno toma una granada
de fragmentacion, la activa y se la pone contra el pecho para caer muertos
tras la explosion. Nozaki evoca los recuerdos de su familia con las fotos que
tenia en sus manos y llora por su inevitable muerte. Toma la granada y la pone
en su pecho como lo hacen todos los demas. El sentimentalismo aparece en
las fotografias, que, como se ha descrito, conforman un importante elemento
narrativo del género bélico. El capitan toma su pistola, apunta a su cabeza y
dispara. Saigo y Shimizu huyen del lugar después del suicidio del oficial.

Saigo prefiere tener una oportunidad mas de sobrevivir y sigue luchan-
do contra el enemigo, como ordené el general Kuribayashi. El y Shimizu
logran llegar a donde esta ubicado el teniente Ito. El oficial los trata de trai-
dores por haber abandonado el Suribachi; tenian que haber muerto al igual
que los otros soldados defendiendo esa posicion. Ito los llama cobardes y les
ordena que se arrodillen. Cuando estd a punto de asesinarlos con su espada,
se presenta el general.

Kuribayashi: ~No mate innecesariamente a mis soldados. Suelte la espa-
da. jSuéltela!

Ito: —(Saluda al general de forma militar). Estos hombres han huido del
monte Suribachi.

—Yo ordené que los supervivientes se retiraran a las cuevas del norte.
—Lo siento mucho, general. Es solo que el Suribachi ha caido. (Eastwood,
2006, 01:15:38)

Lo individual del inconforme general se separa de la nociéon colectiva
de lealtad y orden que impone el Estado. El heroico protagonista se libra
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de la opresion metodica de la que sus oficiales son parte y victima a la vez.
La actitud rebelde del héroe tiene gran importancia en la construccion del
personaje. Con sus acciones replantea el imaginario que ha existido de las
fuerzas niponas en la Segunda Guerra Mundial. El general sobrepone el fin
ultimo de la mision a las demostraciones extremas de disciplina.

El valor de entregar la vida en el campo de batalla es distinto en ambos
bandos. Los comandantes japoneses ordenan permanentemente a los solda-
dos no detenerse por los heridos mientras avanzan en el terreno. La esencia
del sacrificio en la infanteria estadounidense es entregar la vida por el com-
panero de trinchera. La muerte es una accién individual que redime cuando
salva a la familia militar, no cuando se realiza a partir del honor impuesto
por normas de orden colectivo.

Al igual que Tanida, Ito era otro agente tutil del sistema de poder
gubernamental. Su final es tan contradictorio como la filosofia militar que
promovia: al suicidarse intenta destruir algtin vehiculo enemigo, pero lo busca
de forma tan equivocada que termina siendo uno de los pocos prisioneros
sobrevivientes. Con estos personajes, el filme plantea las incoherencias a
las que estaban obligados no solo los soldados, sino toda la nacién japonesa
en tiempos de guerra. Para muchos de los sobrevivientes japoneses, haber
regresado a casa, mas que una fortuna, fue el castigo por el deshonor de
no haber entregado la vida por la “sagrada patria”. Caer prisionero era
inexcusable, se debia luchar por todos los medios hasta la muerte.

Kuribayashi, militar que estudié en los Estados Unidos, es presentado
como un héroe clasico que comprende el valor del sacrificio. Esto se evidencia
en los atributos que demuestra durante el relato. Rebeldia, sentimentalismo,
sabiduria en el combate y sacrificio son todas caracteristicas notables del ge-
neral, que, ademas, son propias del arquetipo bélico de Hollywood; lo que lo
convierte en un guerrero con senaladas influencias norteamericanas.

El héroe Kuribayashi, refugiado en su cueva, recuerda —mientras dibuja
en un papel— el momento mas importante de su visita a los Estados Unidos.
Comienza a narrar la remembranza a partir de una carta que le habia es-
crito a su esposa y en la que describia la cena de despedida que se hizo en
su nombre. En la celebracion, el oficial estadounidense de mas alto rango
pidi6 la atencién de los asistentes para entregarle como muestra de amistad
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un obsequio a Kuribayashi, quien en ese momento era capitan del Ejército
Imperial Japonés.

El comandante le entregé a Kuribayashi una pistola Colt 45 mientras le
decia que aquello era algo que todo oficial de caballeria debia tener. Visible-
mente emocionado, Kuribayashi agradeci6 el regalo y la amistad de los mili-
tares norteamericanos. En la cena, los oficiales estaban acompanados de sus
esposas. La que acompafiaba al comandante le pregunt6 al oficial japonés:

Esposa del comandante estadounidense: —:Cémo se sentiria si Estados
Unidos y Japon entraran en guerra?

Kuribayashi: —Creo que serian unos magnificos aliados.

Comandante estadounidense: ~No, quiere decir un pais contra otro.
Kuribayashi: —Estados Unidos es el altimo pais al que deberia enfrentar-
se Japon. Pero, si eso ocurriera. .., cumpliria con el deber hacia mi patria.
Esposa del comandante estadounidense: —Es decir, que, si Bertie (sefia-
lando a su esposo) estuviera en el otro bando, ¢le dispararia?
Kuribayashi: “Tendria que seguir mis convicciones.

Comandante estadounidense: —;Sus convicciones o las de su pais?
Kuribayashi: —-No son las mismas?

Comandante estadounidense: —Habla como un auténtico soldado.
Esposa del comandante estadounidense: —Eso es horrible. Bertie, estas

muerto.
Kuribayashi: <jNo!, jno! jEso jamas! (Eastwood, 2006, 01:36:10)

Los oficiales se rieron y celebraron fraternalmente. De nuevo, se mues-
tra al general recordando frente a la imagen que ha dibujado. Las cuatro
secuencias que encaminan el final del relato son muy significativas. La se-
leccion de imagenes ejemplifica los atributos del personaje bélico. El género
bélico clasico es representado con demostraciones caracteristicas, que cul-
minan con la interpretacién del director sobre el heroismo en el tradicional
enemigo.

Los combates prosiguen y las fuerzas estadounidenses avanzan. En la
ubicacion que defienden los hombres del coronel Nishi, cae un marine heri-
do. El oficial ordena llevarlo dentro de la cueva y sorprende a sus hombres
cuando manda curarle, a pesar de las pocas medicinas que les quedan. Los
soldados protestan diciendo que los estadounidenses jamas curarian a un
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japonés herido. El coronel les responde preguntando si han conocido a algin
soldado de ese pais.

Después de un rato, luego de que el enfermero japonés ha vendado la
herida del joven marine, Nishi regresa y dice a sus hombres que interrogara
al prisionero en busca de informacion.

Nishi: =(Comienza a hablar en inglés). ;:De donde eres soldado?
Marine: —Soy marine de la compania Alfa.

—Vale, marine. Queria decir, ¢dénde naciste? Vivi algin tiempo en
California. Conoces a Mary Pickford o a Douglas Fairbanks?
—Seguro, todo el mundo los conoce.

—Son amigos mios. Estuvieron en mi casa en Tokio.

—En serio? ;Es usted famoso?

—Participé en las Olimpiadas de Los Angeles en 1932.

—:Eso es verdad?

—En esta foto estoy a lomos sobre mi caballo, saltando.

—(Salpicado por su sangre, toma la foto y sonrie admirado). jNo fastidie!
Oklahoma, de alli soy.

—(Tiende su mano para estrechar la del soldado y se presenta). Takeichi.
Marine (le da la mano al oficial nipén y le responde): —Sam. (Eastwood,

2006, 01:27:35)

Los soldados del coronel quedan asombrados ante la amabilidad con el
enemigo. Saigo y Shimizu, que han logrado llegar hasta alli, observan silen-
ciosamente la amable conversacion.

En otra secuencia, Saigo, rebelde y quejandose como siempre, le dice a
Shimizu que no le importa que lo delate y lo tomen prisionero por desleal.
Shimizu le confiesa a su companero como fue su historia en el Kenpeitai:
al poco tiempo de comenzar, fue expulsado por negarse a matar un perro
de un hogar que no tenia izada la bandera de Japén en su casa. Shimizu
dispard al aire mientras su comandante lo esperaba fuera y, al retirarse, los
ladridos del animal lo delataron. Indignado por la desobediencia, el coman-
dante volvi6, mato6 al perro ante la familia que lloraba, y golpeo al soldado
llamandolo débil y traidor. Finalmente, fue expulsado por su desobediencia.
Saigo le dice: “no estés tan triste, al menos ahora solo te odia el enemigo™;
y sonrie.
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El coronel Nishi regresa junto al marine, que ha muerto. Toma las manos
del joven, lo cubre con una manta y encuentra un papel que tenia a su lado.
El segundo oficial le pregunta si son planes enemigos y Nishi le responde que
es tan solo una carta de su madre. El coronel se la lee a sus hombres:

Sam, te envio por correo un par de libros. Espero que te gusten. Ayer los
perros hicieron un agujero bajo la verja, escaparon por el barrio. Para cuando
los encontramos, los gallos de los Harrison estaban aterrorizados. No te pre-
ocupes por nosotros, limitate a cuidarte y a volver sano y salvo. Recuerda lo
que te dije, haz siempre lo correcto... porque es lo correcto. Rezo para que
esta guerra tenga un pronto final y regreses sano y salvo. Te quiere, mama.
(Eastwood, 2006, 01:37:15)

El coronel levanta la mirada afligido. Ve que sus hombres se encuentran
igual. Pero una explosion fuera de la cueva rompe con el emotivo momento
y todos vuelven al combate.

Al respecto, sobre la figura del enemigo, la observaciéon de Hilario J.
Rodriguez (2006) explica ese comportamiento en los soldados:

La guerra se fundamenta especialmente en la ignorancia que los ejércitos
suelen tener con respecto al verdadero rostro de sus enemigos. Se lucha con-
tra otros porque no se les ve lo bastante cerca como para saber quiénes son.
Cuando alguien descubre el rostro de sus enemigos, se hunde. (Rodriguez,
2006, p. 215)

Con la carta de su madre, el marine enemigo es vinculado a la hermandad
militar japonesa. Los soldados nipones reconocen que esas mismas palabras
las podrian haber escrito sus propias madres. El recuerdo del hogar, simboli-
zado en el papel que guardaba el marine, sirve como factor de identificaciéon
comun entre dos ejércitos enemigos. Las emociones creadas por la evocacion
del ser querido establecen razones sentimentales que transforman el imagina-
rio maléfico del agresor y lo convierten en una victima mas de la situacion.

Los militares tienen la necesidad de expresar las emociones contenidas
ante la cercania de la muerte. El recuerdo y su manifestaciéon sentimental
convierten el combate en un melodrama en el cual los miembros de la
hermandad encuentran proteccién y resignacion. La reunion para evocar
recuerdos es caracteristica del género bélico en el modelo de agrupaciones de
infanteria. En esta pelicula, la confesion se convierte en uno de los atributos
mas destacados de sus protagonistas.
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La compasién que mostré Shimizu con el perro de la familia nipona, al
ser un signo de debilidad, fue castigada severamente por la masculinidad de
la disciplina militar. Lo mismo ocurre cuando este mismo soldado japonés
es capturado por el bando enemigo luego de que intentara desertar. Los dos
marines a los que se les ordenan cuidar a Shimizu se comportan de igual
forma que el autoritario comandante del Kenpeitai. No tienen reparo en
disparar a sangre fria contra el soldado desarmado, para evitar asi tener
que quedarse atras vigilandolo. Shimizu muere por la falta de compasion, la
misma razon que le habia llevado a la isla.

El asesinato de Shimizu plantea el sinsentido de la guerra: hombres
con valores se convierten en asesinos que anulan cualquier posibilidad a la
razon. Con esta accion, el director Eastwood muestra como en la guerra
hubo crimenes de ambos lados. Saigo descubre a su compafiero Shimizu
muerto, rompe a llorar mientras cubre la herida con la faja que habia hecho
la madre del asesinado. No importa de qué tipo sean las manifestaciones de
masculinidad o los signos de indisciplina, la expresion sentimental de la que
surge el llanto por el hermano caido es propia de los grupos de infanteria. El
melodrama es resultado de los fuertes lazos que crea la guerra.

Pablo Pérez Rubio (2004) escribe al respecto:

Si bien el cine bélico es una variante de la épica y muestra la accién de un
héroe al servicio de una moral, de una causa comin y de un pueblo, la va-
riante que podriamos llamar melodrama bélico pone en escena al sujeto como
victima individual de un horror colectivo —casi siempre y bajo el prisma del
relato justo e inevitable— provocado por la condicién humana. (Pérez Rubio,
2004, p. 189)

En este sentido, el general Kuribayashi evoca los momentos vividos con
el bando enemigo. Asi, suscita una profunda reflexion acerca de quiénes son
aquellos a los que ahora esta obligado a combatir. Sus mejores recuerdos, los
que narraba en las cartas a su esposa, son los de la fraternidad que compar-
tia con los oficiales del ejército estadounidense. En el momento de la cena de
celebracion, el héroe estaba vinculado a la familia militar que lo homena-
jeaba. Pero, afios después, esta misma, por la transformacién coyuntural del
mundo, se habia convertido en el maligno agresor que debia destruir.

En todo el relato, el héroe tiene el dilema de cumplir con el deber que
le reclama el Estado o seguir sus propias creencias personales, vinculadas a
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sentimientos de amistad y de familia. La pregunta que le hace el coman-
dante norteamericano acerca de si prefiere sus convicciones o las de su
pais resume el conflicto que se desarrolla dentro del personaje. Ademas,
aunque finalmente el sacrificio sea inevitable, lo harda por razones muy
distintas a las de seguir de forma obcecada normas establecidas en codi-
gos de poder.

El héroe recibe una marca.

El sentimentalismo dado en los recuerdos de los protagonistas militares
identifica plenamente a los filmes del género. En el caso de Cartas desde Two
Jima, el recuerdo tiene mas presencia y mas peso que en otras peliculas bé-
licas. Aqui el atributo sentimental sirve para conocer las semejanzas entre
el héroe y su enemigo. El vinculo sentimental que crearon el coronel Nishi
y el moribundo marine, Sam, es el mismo vinculo que mantiene el gene-
ral Kuribayashi con sus recuerdos de Norteamérica. El filme, al descubrir
al enemigo, encuentra mas similitudes que diferencias, pues lo personifica
dentro de los canones que habian sido exclusivos del personaje heroico es-
tadounidense.

La batalla de Iwo Jima esta practicamente perdida para el bando ja-
ponés; de hecho, lo estuvo desde su comienzo. El coronel Nishi, tras una
explosion, queda ciego y ordena a sus hombres reagruparse y dirigirse al en-
cuentro del ultimo bastién de defensa, liderado por el general Kuribayashi.
Nishi se despide de sus guerreros e indica al segundo oficial que lo primero
es conseguir agua para los soldados. En su discurso final, repite las palabras
que escribi6 la madre del marine Sam: “hagan lo correcto... porque es lo
correcto”. (Eastwood, 2006, 01:42:58). Maternalmente, el coronel les ordena
a sus hombres huir, mientras ellos —identificados con su comandante— se
ponen firmes y le rinden homenaje. Después de que los soldados salen de la
cueva, el respetado oficial toma su fusil y se suicida.

Saigo y unos pocos soldados sobrevivientes llegan hasta la posicién en
la que se encuentra el general, quien lo reconoce y le dice que lo recuerda
de cuando casi pierde la cabeza. El soldado admite que no fue la primera
vez que lo salvo, pues en la playa ya habia detenido al capitan que lo gol-
peaba. Kuribayashi lo recuerda y sonrie diciéndole: “no hay dos sin tres”
(Eastwood, 2006, 01:58:23).
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Los personajes se refugian en la afloranza y escriben cartas que no tienen
posibilidad de llegar a su destino. Saigo le escribe a su esposa; le dice que es
un consuelo hacerlo y relata que sobreviven sin agua ni comida desde hace
dias: “hacemos cosas innombrables para sobrevivir; ya no hay salida, pero
mi Gnica preocupacion sois tu y el bebé”.

Saigo lleva lombrices para que el general coma, este Gltimo escribe una
carta.

Kuribayashi: —:Has venido desde el Suribachi? Habra sido un viaje
dificil.

Saigo: —Si.

—(Sonrie). Eres todo un soldado.

—No, sefior, soy un simple panadero.

—Eras panadero? (Tienes familia?

—Esposa y una hijita que naci6 el verano pasado, en Ohmiya. Atn no la
CONOZCO.

—Es extrafio. Yo me prometi luchar hasta la muerte por mi familia. Pero
pensar en ella me hace dificil cumplir mi promesa. (Eastwood, 2006,

02:01:05)

Saigo sostiene el llanto mientras escucha la confesion del general.
Kuribayashi es informado de que hay un mensaje por la radio y se dirige a
escucharlo. Es una cancién de los nifios de Nagano, pueblo natal del oficial,
dedicada a ¢l y a sus hombres que luchan valientemente. El coro habla de
una isla en el Pacifico de gran importancia para la seguridad del Imperio,
por la que hay que luchar hasta la muerte.

El héroe comprende el mensaje al escuchar la cancion proveniente de su
ciudad: el futuro de la nacién reclama su sacrificio. Kuribayashi rompe a
llorar, guarda sus recuerdos en su badl militar, sale preparado para la Gltima
batalla, se dirige a Saigo y le pide un favor: necesita quemar todos los docu-
mentos y su arcon militar. Se retira diciéndole —de nuevo— “no hay dos sin
tres”. (Eastwood, 2006, 02:03:44)

El general, antes de la batalla, deja ver el atributo sentimental. Las emo-
ciones que experimenta al escuchar la cancién de los nifios japoneses y los
recuerdos de su familia hacen que se transforme. La masculinidad militar
da paso a la exaltacion de la aforanza manifestada en el llanto. Este hecho
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impulsa al protagonista y lo pone en marcha para cumplir asi con el ritual
del sacrificio.

El héroe sale de la cueva y se dirige a sus hombres diciéndoles: “Aunque
Japon haya perdido, nuestro pueblo alabard vuestra entrega. En el futuro
lloraran y rezaran por vuestras almas, morid orgullosos por vuestra patria.

Yo iré siempre delante de vosotros” (Eastwood, 2006, 02:04:32).

Los soldados luchan con sus tltimas fuerzas mientras Saigo quema los
documentos. El general avanza y es herido gravemente por una explosion
de granada. Su segundo oficial lo rescata. Los guerreros van cayendo uno a
uno y Saigo encuentra las cartas escritas por sus compaiieros; no las quema,
en cambio, abre un agujero en el suelo, mientras se muestra como el teniente
arrastra al general para retirarlo de la zona de batalla.

Para Eberwein (2010), cuando Saigo entierra las cartas se establece una
compleja conexion metaforica entre el general y el soldado. Ellos son los
principales redactores y se vinculan a los escritos que el militar busca preser-
var. De esta manera, las cartas se convierten en algo mas que una reliquia
bélica, son la representacion de los propios combatientes que las escribieron.

El relato, al preservar las misivas en el tiempo, consigue que los guerreros
perduren en la eternidad. El espiritu heroico de lo realizado se comprueba a
partir del atributo sentimental y de la necesidad de expresar la afioranza por
el hogar. Los escritos conforman la memoria del sacrificio hecho en defensa
de la nacion.

El soldado entierra las cartas. La isla soporta los altimos combates. El
teniente Fujita lleva al general a una zona alejada de los norteamericanos.
Kuribayashi agradece al oficial y le ordena que lo mate cortandole la cabeza.
El teniente —resignado— levanta su catana, pero antes de dar el golpe recibe
el disparo de un marine. Saigo aparece con una pala en la mano, corre al
encuentro de su general. Este le pide un ultimo favor: enterrarlo donde nadie
lo encuentre.

El héroe mira hacia el horizonte, en donde estd el mar, y recuerda
cuando volvié a Japon después de su visita a Estados Unidos. Lo hace
relatando la carta que le escribio a su esposa para decirle lo mucho que
queria volver al pais, aunque le entristecia dejar a sus amigos: “volvi a
casa, pero yendo sin compafiia me senti solo” (Eastwood, 2006, 02:09:58).

146



Capitulo 5. La construccion del personaje en el cine bélico contemporaneo

Después, Kuribayashi toma la pistola —recuerdo de la amistad de aquel
viaje— y le pregunta a Saigo: “ssigue siendo suelo japonés?” (Eastwood,
2006, 02:10:29). Este ultimo mira al horizonte y le responde que si, atn es
Japon. Kuribayashi dispara a su corazén mientras las lagrimas caen por el
rostro del soldado, que atin mira hacia el mar. Luego Saigo cumple con la
ultima peticién de su comandante.

Kuribayashi usa la pistola Colt 45 para suicidarse. El arma es el objeto
que significa el vinculo de amistad afiorado durante todo el filme. El héroe
no muere de la manera exigida por el ritual de honor japonés, no es deca-
pitado con la catana a manos de otro oficial. En un acto personal, toma su
querida pistola y se dispara en el pecho.

LLa manera como ocurre el suicidio es fundamental para comprender el
valor simbolico del sacrificio. El general no muere por obligaciones de honor
con el Estado, el teniente nipon finalmente no le corta la cabeza como obliga
el ritual. No son las normas de la dictadura las que llevan a Kuribayashi a la
muerte; es su propia mano la que toma la pistola (valioso objeto de recuerdos)
y dispara en el corazén (icono emocional).

El desenlace del general enlaza con la percepcion de Hilario J. Rodriguez.
Este autor sostiene que “en el cine bélico ... el héroe ha de ser alguien que
renuncia a su individualismo, aunque eso conlleve su muerte” (Rodriguez,
2006, p. 212). En el caso del general nipon, trasciende la motivacion personal
de rebeldia contra el sistema de poder y sefiala notablemente la individualidad
del acto, que se desliga de los codigos dictatoriales. Se hace hincapié¢ en la
diferencia que hay entre la muerte controlada por la doctrina que obliga al
suicidio y la muerte del general, la cual es ejecutada como un acto libre y

determinada por los valores de hermandad de armas que caracterizan al cine
bélico de Hollywood.

Varios marines descubren al cadaver del teniente Fujita y toman su
espada. Asimismo, encuentran la pistola ensangrentada del general, que un
marine se pone en el cinto. Luego descubren a Saigo, quien se ocultaba y que,
al ver al marine que lleva la pistola de su comandante, se llena de ira y ataca
con una pala. Sin dispararle, los marines logran detenerlo con un golpe en la
nuca. Ahora Saigo esta tendido en una camilla viendo el sol en el horizonte,
sobre el mar. Asi, se hace referencia a la imagen del sol naciente.
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La fechoria inicial es reparada o la carencia colmada.

El sacrificio del general héroe en el relato transforma la imagen del tra-
dicional enemigo estadounidense. La muerte de Kuribayashi servira para
el renacimiento del soldado Saigo como héroe que se lanza apenas con una
pala a defender el honor hasta el tltimo momento. El renacimiento heroico
es simbolizado con el plano del sol en el mar, imagen que distingue al Impe-
rio del Japén en su bandera.

En Cartas desde Two [fima, la redencion no solo lleva al protagonista a un
plano superior. Su sacrificio logra que todos los combatientes en la guerra del
Pacifico sean reconocidos como iguales dentro de los valores y los atributos
que se muestran en el general heroico.

Los malignos, sadicos y torpes adoctrinados japoneses, representados en
gran cantidad de filmes bélicos (entre ellos £/l puente sobre el rio Kwai, Objetivo
Birmania o Todos a una), renuevan su imaginario para convertirse en soldados
que luchaban por su pais y entregaban la vida valientemente mientras recor-
daban a su familia.

La carta escrita por la madre del marine Sam revela la similitud entre
ambos bandos. Los soldados nipones, al escuchar las palabras del coronel
Nishi cuando lee la misiva, sienten las mismas emociones que tendrian al
recibir noticias de casa. La carta del estadounidense es como cualquiera de
los escritos a los que dedican su tiempo el soldado Saigo o el general Kuriba-
yashi; este ltimo, un personaje creado dentro de valores caracteristicos del
militar del cine de Hollywood.

Con esta caracterizacion, el director senala que, pasado el tiempo, los
bandos se igualan. El enemigo japonés —que siempre se habia mostrado
como un subyugado— descubre en esta pelicula que ellos mismos forman
parte de una fraternidad bélica similar a la del héroe estadounidense, en la
que se valoran los fuertes lazos sentimentales entre guerreros. En este senti-
do, el adversario cuenta con elementos narrativos comunes que hacen de los
grupos enfrentados tropas similares que compartieron un momento histori-
co. Este mismo sentimiento fraternal por el enemigo es el que acompana al
héroe durante todo el relato. La guerra iguala a los bandos en la nobleza, y
en la crueldad, ambos lados tienen héroes y criminales.
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Los soldados japoneses terminan resaltando los valores conservadores
de las agrupaciones de infanteria del género bélico, aquellas con las
que la nacién estadounidense se identifica tanto. Para esto, se valen del
elemento narrativo que demuestra la similitud entre ambos ejércitos: la
carta, representacion del sentimentalismo en la afloranza caracteristica del
modelo clasico del género.

Jarhead (Sam Mendes, 2005)

El 2 de agosto de 1990, tropas del ejército iraqui, comandadas por el
presidente Saddam Hussein, invadieron el Estado limitrofe de Kuwait. El
agresor justificaba la accion militar alegando derechos histéricos y economi-
cos sobre este territorio y sobre los importantes yacimientos de petroleo en
la zona.

Luego de agotar los recursos diplomaticos, una coaliciéon internacional
—en la que participaban 31 paises bajo el mandato de las Naciones Unidas—
respondi6 a la agresion iraqui con el objetivo de expulsar al ejército invasor.
La coalicion estaba liderada por las fuerzas militares estadounidenses, que
habian movilizado a 415 000 de los 680 000 efectivos reunidos para la
liberacion del pais aliado. El 16 de enero de 1991 comenzaron las operaciones
contra Irak con el lanzamiento de una cantidad considerable de misiles
Tomahawk sobre objetivos estratégicos para debilitar su poder militar.

La respuesta de Hussein fue lanzar misiles Scud contra Arabia Saudita
e Israel, con el objetivo de que la nacion judia entrara en el conflicto y asi
desestabilizar a la coalicién. La estrategia iraqui no funcioné por cuanto
Israel dejo su defensa en manos norteamericanas. La superioridad aérea de
la coalicion fue evidente y la mayor parte de los objetivos iraquies fueron
destruidos desde aviones cazas y bombarderos. Gran cantidad de explosivos
cayeron sobre Irak y sus tropas se vieron obligadas a retroceder y a liberar
asi a la nacién ocupada. Las operaciones terrestres no fueron nada signifi-
cativas y, dos dias después de que los marines avanzaran sobre el area en
conflicto, alrededor de 100 000 soldados iraquies se entregaron. El 28 de
febrero de 1991, cuando las fuerzas acorazadas francesas se encontraban
a 150 kilémetros de Bagdad, Irak se rindio, no sin antes dejar ardiendo los
pozos petroliferos de Kuwait en su huida.
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Este es el contexto en el que se desarrolla Jarkead, un conflicto reciente
que atn el mundo recuerda y que luego evolucion6 en la Guerra de Irak,
promovida por el gobierno de George W. Bush después del 11-S. Edmond
Roch (2008) describe la pelicula de la siguiente forma:

Jarhead. El infierno espera, retine varias peliculas de guerra en una y las actuali-
za: es un filme de combate sin combate y una pelicula de la guerra del Golfo
ala estela de Vietnam. ... Pero lo que la distingue es que la guerra es distinta
y el soldado ya no espera el combate cuerpo a cuerpo, sino que debe avanzar

en un territorio saqueado por sus enemigos y arrasado por sus propias fuerzas.
(Roch, 2008, 227)

Sam Mendes (2005) revisa la actualidad de los conflictos bélicos en una
pelicula que carece de combates. El argumento se centra en la convivencia
de la hermandad militar y su desarrollo cuando la promesa de aventura es
incumplida por el uso de tecnologias que son mucho mas rapidas que las
posibilidades de acciéon de los soldados.

La frustracion del héroe por no cumplir con sus funciones narrativas le
crea tensiones que desencadenan comportamientos demenciales. Los atributos
del personaje sufren cambios inesperados por mantenerse permanentemen-
te en la fase de espera sin poder entrar en el campo de batalla. La mayor
novedad, en cuanto a las caracteristicas del protagonista, se presenta en su
masculinidad y su amplia demostracion sexual, que se transforma conforme
avanza el agotamiento fisico y moral mientras espera eternamente, sin llegar
nunca al sacrifico.

Funciones de los personajes.

Uno de los miembros de la familia se aleja de casa.

Elhéroe y narrador de esta historia es Anthony Swofford (Jake Gyllenhaal),
miembro del Cuerpo de Marines de los Estados Unidos, en donde es conocido
como Swoff. £l mismo es el autor del libro® en el que esta basado el guion de
la pelicula. El argumento comienza cuando Swoff se enlista y empieza la
fase de instruccion. En este punto, el héroe ya ha comenzado el viaje y en su
relato describe la familia que ha dejado atras: una hermana, recluida en un
sanatorio mental; una madre, que llora en la cocina de una casa pobre; y un

b Jarhead. A marine’s chronicle of the Gulf War and other battles (2003).
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padre que, con el rostro lleno de ira y notable ansia en su cuerpo, lleva ain en
el cuello las chapas de identificacion de combatiente en Vietnam®.

Desde el comienzo, la masculinidad sera una caracteristica constante de
los personajes. Este atributo del héroe marine es uno de los matices funda-
mentales en su construccion y se transforma al tiempo que Swofford avanza
en la narracion. La masculinidad en Jarfead tiene una evidente connotacion
sexual. El sargento de instruccién Fitch lo demuestra en una conversacion
entre ¢l y Swofford en tono de entrenamiento militar; es decir, gritando:

Fitch: —Dime: ;tienes novia, Swofford?

Swoflord: —jSefor, si, sefior!

—iEso te crees tu, hijo de puta! {Jodi se la esta tirando ahora! jPonte boca
abajo y haz 25 flexiones por cada vez que se la follen este mes! {Boca
abajo! (Mendes, 2005, 00:01:48)

Después de conocer al sargento Fitch, Swofford confiesa que haber en-
trado en el cuerpo de marines pudo haber sido una mala decision. El héroe
se cuestiona sus funciones en gran parte del relato.

Ademas de la masculinidad, otro atributo que compone al héroe bélico
queda demostrado en las primeras secuencias, la rebeldia: Fitch recrimina
a Swoftord por no dibujar bien la taquilla y el orden que debe llevar en la
pizarra; lo toma por el cuello, le sujeta la traquea y lo ahoga hasta que cae
de rodillas. Swofford mira hacia la pizarra mientras el sargento comienza a
darle fuertes palmadas en su rapada cabeza:

Fitch: —A ver, cerebro de semen, sefiala donde van los calzoncillos y las
zapatillas de deporte.

Swofl: —jSefior, el recluta no puede pensar mientras lo golpean en la
cabeza, senor!

—No puedes pensar mientras te doy unas palmaditas carifiosas? (El sar-
gento deja de golpearlo y se inclina sobre ¢él). Entonces, ;como cofio vas

El guion fue escrito por su protagonista, Anthony Swofford (veterano de Irak), y por
William Broyles Jr. (veterano de Vietnam). Este hecho se ve reflejado en las maltiples
referencias que el filme hace a la guerra del sudeste asiatico y a las peliculas que la
recrearon. La historia de Jarhead esta basada en la memoria de dos excombatientes de
distintos conflictos que buscan puntos en comun para actualizar el discurso sobre las
agrupaciones de infanteria.
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a disparar el rifle cuando te exploten las granadas en los morros? No sé
qué cojones haces aqui.

—(Se gira desafiante y, encolerizado, grita). jSefior, es que me perdi de
camino a la universidad, sefior!

—(Toma por la cabeza al recluta y lo golpea contra la pizarra). (Mendes,
2005, 00:02:20)

La rebeldia del marine contra la disciplina del sargento sefiala otro atri-
buto caracteristico del protagonista bélico. Swofford se muestra inconforme
con la situaciéon que vive, por lo que los enfrentamientos con sus superiores
son constantes. Este conflicto es recurrente durante el filme. Ademas, la na-
rracion en ¢ff acentua la insolencia del personaje.

Las demostraciones de masculinidad durante toda la historia estan di-
rectamente relacionadas con manifestaciones sexuales o con insultos que,
como se observarda mas adelante, sirven de vinculos de identificacién entre
el grupo. Swofford nos ensena a su novia, recuerda cuando le regal6 su ca-
miseta favorita —la de los marines— justo después de copular intensamente
el dia de su despedida, antes de marchar a la aventura. Ademas, guarda
una foto de ella vistiendo la prenda, esta imagen lo acompafiara durante
toda la travesia bélica. Desde el primer recuerdo, se muestra que la afo-
ranza por la mujer amada no es melancélica, sino que, mas bien, denota la
frustracion sexual del héroe al estar conviviendo con un grupo exclusiva-
mente de hombres.

A partir del ingreso de Swoff al segundo peloton de la Compaiia Golf, la
violencia en las demostraciones de masculinidad se vuelve cotidiana. Estas
manifestaciones no son mas que los codigos de identidad y de pertenencia
al grupo. Justo a su llegada, Swofl ve como entre varios marines sujetan a
otro mientras lo marcan en la pierna con un hierro que arde. Aparece en
la historia el marine Alan Troy (Peter Sarsgaard), quien acompanara al
aprendiz y sera de gran importancia en su proceso heroico.

Troy le pregunta: “ste puedo ayudar?”. A lo que Swofl responde: “me
han asignado al segundo peloton” (Mendes, 2005, 00:04:30). Troy mira a
sus companeros, que se lanzan por el nuevo miembro de la hermandad y
lo sujetan. El intenta defenderse entre gritos y golpes. Pero lo amarran a
las patas de la cama. El marine que habia sido marcado pone su pierna
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encima del pecho de Swofl, quien entra en célera, le muestra su herida y
le grita: “jahora preparate, hijo de puta!”. Finalmente, le suben la bota del
pantalén y le pegan el hierro a la pierna. Swofl se desmaya. Cuando se
despierta, ve solo a Troy, que ordena sus cosas. Se libera y mira su pierna,
no tiene nada, lo han enganado. Troy le dice: “es una putada que le hace-
mos a los nuevos, la marca tienes que ganartela” (Mendes, 2005, 00:05:05).
Swoff habia pasado por el ritual de iniciacion, ahora es miembro del grupo
de marines.

Arrepentido de haberse enlistado, Swoff intenta escapar del mundo en
el que se ha metido; pasa horas en el retrete tomando laxante para hacerle
creer al cuerpo de marines que tiene una incontrolable infeccién estomacal.
Aparece entonces un personaje que va a cambiar las expectativas del prota-
gonista y lo encamina en la busqueda de un objetivo nuevo. Mientras Swoft
lee en el bano, manteniendo el engafio con el cual se quiere liberar, entra el
sargento Sykes (Jamie Foxx), instructor de la STA (Seleccion de Tiradores
de Alcance). Este abre la puerta del inodoro donde el marine esta sentado
y le comunica que tiene que mejorarse porque ha sido seleccionado para
entrar en el grupo de francotiradores:

—Qué cono es esto? (Pregunta el sargento mientras le quita a Swoff el
libro que lee). El extranjero de Camus. Esto parece un tocho sesudo ma-
rine... El adiestramiento comienza el lunes. Te recomiendo que vayas.
(Mientras el sargento se retira, Swofford le pregunta si es una orden.
Sykes se da vuelta y se acerca). Es una oportunidad de cojones, un jodido
honor. Es la mejor especialidad del cuerpo. (Mendes, 2005, 00:08:58)

Antes de que el sargento desaparezca por la puerta, Swofford le pregunta
s1 le puede devolver el libro. El sargento lo tira contra el suelo al salir.

La secuencia es muy significativa: el personaje del sargento saca al héroe
de su ostracismo con la propuesta de una nueva aventura, pero lo hace
arrebatandole £l extranjero, de Camus; una obra en la que temas como la
frustracion, el aburrimiento, la cotidianidad insoportable y la soledad exponen
la vida del protagonista; lo contrario de lo que representa la invitaciéon al
viaje mistico. Secuencias adelante —cuando los marines estan en el desierto
esperando atacar al enemigo—los momentos de tediosa rutina vuelven a hacer
referencia al libro que lee el protagonista y los temas que son tratados en la
obra aparecen en los militares vencidos por el tiempo.
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El entrenamiento de los francotiradores comienza. Los marines Swofford
y Troy encuentran su motivacion. La seleccion es severa; la masculinidad
del entrenamiento se hace presente de nuevo con duras pruebas fisicas.
Troy es un alumno aventajado y responde acertadamente a la pregunta de
cémo medir distancias: “calculo como si fueran campos de fatbol” (Mendes,
2005, 00:13:25). Las habilidades y destrezas para el combate son atributos
que aprende el héroe marine de su sargento. El fusil comienza a tener una
figuracion fundamental en la composicion simbolica de la pelicula. Imagenes
de hombres fuertes esgrimiendo de multiples formas sus armas hacen que
tenga lugar la permanente connotacién sexual alrededor de este elemento.

Eberwein (2005) compara el vinculo sexual masculino en peliculas como
Apocalypse now (Francis Ford Coppola, 1979), La chaqueta metdilica, Platoon
(Oliver Stone, 1986), Salvar al soldado Ryan y Jarhead, entre otras:

La mayor conexién de todas estas es como en ciertos momentos clave las armas
son deliberadamente mostradas en primer plano como objetos de atenciéon
narrativa especifica conectados con el cuerpo masculino y la sexualidad. De
hecho, todos estos filmes revisan las conexiones cliché de armas y genitales, en
la mayoria, de formas asombrosas. (Eberwein, 2005, p. 114)

El género bélico se resiste a darle el protagonismo que se merece al
personaje femenino. Vivimos tiempos en los que las mujeres cumplen un
rol distinto en las fuerzas militares: ya no son solo figuran la madre y la
esposa que pacientes esperan noticias del campo de batalla, ahora muchas
combaten en primera linea. El cine ha reconocido a la mujer guerrera en
contadas ocasiones, por ejemplo, en La teniente O'Neil (Ridley Scott, 1997) o
en Fort Bliss (Claudia Myers, 2014), la cual narra el drama de una veterana
que regresa de Afganistan.

En Jarhead, el sargento Sykes entrena a los marines en técnicas de asalto
y les explica cual es la mision del ejercicio: “vuestra misién es matarme; mi
mision es matarlos antes..., y soy bueno” (Mendes, 2005, 00:14:11). Todo
esto encuadrado en un plano que muestra a los marines sentados, prestando
toda la atencion posible y sosteniendo sus fusiles con el caién en alto. El
fusil, como ya se menciono, es una clara representaciéon del macho sexual y
se convierte en el signo visible de la masculinidad del héroe.

Swoflord y Troy son escogidos como francotiradores. Troy es el observador,
es quien mide las distancias y senala el blanco para indicar el disparo. Swoft
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es el tirador, es quien aprieta el gatillo. Troy es el marine que ha nacido
para su oficio, disfruta de su entrenamiento y es un aventajado aprendiz; esta
siempre dispuesto a dar indicaciones a sus companeros y se preocupa por ellos.
Swoftord ha encontrado su sitio en el cuerpo, disfruta siendo francotirador
y su mejor complemento en esta funcién es Troy. Swofl ha encontrado su
motivacién; como ¢l mismo dice, esta “enganchado”. Ahora esta preparado
para partir.

El agresor daiia a uno de los miembros de la familia o le causa
perjuicios.

Saddam Hussein comete la fechoria, Irak invade a Kuwait. Sin embar-
go, el dafo perpetrado por el agresor tiene un detalle importante a la hora
de analizar las funciones de los personajes: el agresor no ataca a la nacion
norteamericana como tal, sino que perjudica a un pais lejano con el que
esta mantiene fuertes relaciones comerciales. Se puede decir que la fechoria
no es contra la sociedad del héroe, sino contra uno de los Estados con los
que mantiene importantes negocios. El petroleo entra a formar parte de los
temas tratados en la narracién. Los marines se enteran de la noticia viendo
el informativo. Troy se levanta de su silla y en tono solemne les dice: “nos
vamos a la puta guerra” (Mendes, 2005, 00:18:15). Swofl sonrie.

El héroe se va de su casa.

El gobierno estadounidense fleta aviones para trasladar una gran canti-
dad de hombres en el golfo Pérsico. Los militares se encuentran en Arabia
Saudita, no muy lejos de la frontera con Kuwait, preparandose para entrar
en accion. En el vuelo aparece el marine Chris Kruger (Lucas Black), quien
—al representar al inconformista politico— no pierde ninguna oportunidad
de opinar acerca de los motivos de su gobierno y las contradicciones que
encuentra en su intervencion en el conflicto en Kuwait. Swofford reflexiona
a partir de las sentencias de Kruger.

En el vuelo, Swofford esta sentado en medio de sus dos companeros. A
la izquierda tiene a Kruger y a la derecha se encuentra Troy. Esta situacion
es representacion de las dos posturas de pensamiento en que se debatira el
héroe durante su estancia en el golfo: Kruger, el inconformista; Troy, el ma-
rine que justifica la misiéon y que valora la creacion de la hermandad bélica.
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A la llegada al desierto, Swofford se muestra feliz, satisfecho por el viaje
que ha realizado. El héroe es reunido con otros marines en una carpa; estan
sentados en el suelo y, de nuevo, los fusiles sobresalen en la imagen con el cafiéon
en alto. Aparece el teniente coronel Kazinski (Chris Cooper), que toma el mi-
crofono para hablarles a sus hombres. Los jovenes lo observan con emocion.

El coronel explica que ahora forman parte de la operaciéon Escudo del
desierto (fase inicial de la operacion Tormenta del Desierto, con la cual se
pretendia defender a Arabia Saudita del ataque iraqui) y que Saddam tiene
un millén de soldados perfectamente entrenados al norte de donde se en-
cuentran. El oficial muestra la imagen de un nino con el rostro gravemente
afectado por la accion de los gases que el régimen iraqui ha usado contra
Iran y los kurdos. El coronel busca justificar el hecho por el cual se encuen-
tran alli, a tantos kilometros de casa, para combatir un enemigo maligno
que, en realidad, a su pais directamente no le ha hecho nada.

Luego, Kazinski explica que, de momento, mientras los burdcratas se
deciden a autorizar la contraofensiva, la mision es defender los campos pe-
troliferos de “nuestros buenos amigos del reino saudi” hasta nueva orden
y senala: “sefiores, eso es mucho petroleo” (Mendes, 2005, 00:24:01). Asi,
Kazinski promete la aventura que buscan el héroe y su familia militar, de
manera que motiva a los hombres para tomar accion en contra del enemigo
cruel al que se enfrentan. Los marines, excitados, responden al coronel (que
hace aqui otra manifestacion sexual que exalta la masculinidad del grupo).

Kazinski: -/Qué va a hacer el batallon?
Marines: —(Gritando). jPatear culos iraquies!
—{Oh, chavales, se me acaba de poner dura! (Mendes, 2005, 00:25:05)

Los marines patrullan y se preparan en el desierto mientras esperan la
llegada del momento del combate; toman posesion del territorio, avanzan
en camiones por el terreno polvoriento y sofocante. Entre tanto, un marine
dice que esperar es una “mierda”, que necesita disparar. Troy le responde
que pronto podra disparar cuanto quiera. Kruger, con acento tejano, los
interrumpe:

—S1? ¢Para qué? Llevo toda la vida conviviendo con esos capullos rica-
chones. Han conseguido meter mano en el petréleo arabe, se lo tragan
como si fuera cerveza. Estamos aqui para proteger sus bienes. ;Quién
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creéis que le dio a Saddam todas sus putas armas? Nosotros lo hicimos.
(Mendes, 2005, 00:25:30)

Troy corta su conversacion diciendo: “Al carajo la politica, svale? Esta-
mos aqui, todo lo demas son chorradas” (Mendes, 2005, 00:21:15). Su frase
se relaciona con las palabras del delta Hoot en Black Hawk derribado. No pen-
sar en si lo que hacen es justificable o no, tan solo reconocer que estan alli y
que la Gnica realidad posible se da en la supervivencia con el companero de
armas defiende el misticismo de la hermandad bélica con la que se identifica
plenamente.

Troy es el personaje que justifica su oficio como el trabajo que alguien
tiene que hacer. Su pensamiento es el de aquel que ha nacido para la misiéon
militar, para compartir con la hermandad bélica la gran aventura que los
formara como hombres. Troy esta dispuesto a sacrificarse en busca de la
redencion. Su satisfaccion por el proceso heroico es notable.

La masculinidad y su demostraciéon sexual se repiten en las actividades
que cumplen a diario los marines. Ademas de entrenarse en tacticas de com-
bate para el desierto, vigilan, tratan de distraerse y, ante todo, esperan. El
tiempo bajo el sol comienza a detenerse. Un plano sintetiza el sentimiento
del héroe y su compaiiero: Swofford y Troy observan un bello atardecer;
sentados en una colina, esperan deseosos el momento del combate con el
enemigo y observan cémo se oculta el sol mientras sujetan sus fusiles con los
canones en alto.

La desnudez es un reconocido icono de la masculinidad del héroe. En el
cine, los musculosos cuerpos de estrellas de Hollywood han protagonizado
peliculas que son clasicos del género de aventuras y que han creado un
modelo de imagen varonil que evolucioné con las diferentes construcciones
narrativas. Desde Johnny Weissmuller (Tarzan), pasando por Charlton
Heston o Kirk Douglas, se han dejado en el imaginario filmico multiplicidad
de ejemplos del cuerpo como elemento narrativo.

El hombre desnudo denota masculinidad y fortaleza, pero también puede
ser un signo de vulnerabilidad. En ocasiones, el cine bélico ha usado fuertes
cuerpos desnudos para intensificar visualmente el dolor de la tortura de los
prisioneros y para mostrar las marcas de los veteranos. John Rambo es el
ejemplo de cicatrices y choques eléctricos en un cuerpo de gimnasio. Nuria
Bou y Xavier Pérez (2000) sostienen respecto al héroe y la desnudez que:
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El modelo de exhibicién corporal a la manera hestoniana atn constituye un
privilegiado reducto filmico donde la masculinidad consolida las fértiles posi-
bilidades de una glorificaciéon martirial, pasiva y objetual, compensatoria de
los roles activos que el heroismo todavia tiene la obligacién de sustentar. (Bou
y Pérez, 2000, p. 76)

El atributo masculino del héroe en Jarhead se ve potenciado por la
desnudez mientras los soldados esperan la accién. Los cuerpos también se
convierten en vinculos de identificacion, al reirse los unos de los otros en las
duchas haciendo mofa del tamafio de los genitales o cuando se retinen en los
momentos de explosion emotiva dentro del refugio de las tiendas. El hombre
desnudo es una manifestacion del atributo de la masculinidad sexual y ubica
a los protagonistas dentro de la hermandad de marines, cuando pueden
liberarse de su armadura en la intimidad de los alojamientos.

El momento de la espera favorece la transformacién interior del persona-
je heroico. Toda la acciéon que se ha visto desde el reclutamiento de Swofford
hasta su traslado al golfo Pérsico empieza a convertirse en reflexién, lo que
da protagonismo a los instantes dentro de la tienda de campaiia. fconos ca-
racteristicos del género como cartas y fotos, aparecen en medio del desierto,
acompanados —como siempre— de la confesion. De nuevo, la interiorizacion
del vinculo de hermandad militar se destaca como un elemento fundamental
dentro de las demostraciones propias del modelo narrativo bélico.

La fase de espera se vuelve insoportable. Al no llegar el momento del
combate, la excitacion del héroe por la aventura se va desvaneciendo. El
tiempo se detiene en el desierto y la rutina acentta la interiorizaciéon de los
marines. La sexualidad masculina se transforma y crea nuevas expresiones
de emotividad en los soldados.

Swofford: —(Narracién en off). Técnicas propuestas a los marines para evitar
el aburrimiento y la soledad: Masturbarse, releer cartas de esposas y novias
infieles, limpiar el rifle. Masturbarse otra vez, conectar varios walkman a la
vez, discutir de religion y del sentido de la vida. Hablar con todo detalle de
toda mujer con la que ha follado el marine, debatir diferencias como, por
ejemplo: Cuba o México, Harleys u Hondas, masturbaciéon con la mano
derecha o con la izquierda. Volver a limpiar el rifle, revisar un catalogo de
novias filipinas por correspondencia, masturbarse otra vez, pensar en la
primera comida que tendra el marine al regresar a casa, imaginar lo que
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estan haciendo la novia y su amiguito Jody, en el pajar o en el callejon o en
la cama de un hotel. (Mendes, 2005, 00:32:37)

Swofford observa un tablon que han creado los marines llamado muro
de la vergiienza. Alli tienen las fotos de novias y esposas que los han abando-
nado con frases escritas como “era mi novia y ahora esta con mi hermano”,
“la amaba con locura, cogié a mi hijo y se largo™.

A diferencia de otras peliculas del género, en Jarhead atiorar lo que se
ha dejado atras no es un proceso melancolico. La masculinidad sexual
demuestra la dureza de la espera antes del casi inalcanzable momento del
combate. La confesién a los companeros es poco melodramatica; tiene
mucho més de ira, rencor y afloranza sexual. La misoginia se hace notar
claramente.

La espera insoportable en el desierto hace que Saddam deje de ser el
enemigo para convertir a las mujeres en el nuevo objeto de desprecio. Las
formas extremas de confesion —como el tablon de la infidelidad— son cédi-
gos de union y de refugio emocional en el grupo: todos sufren lo mismo,
todos estan alli, todos son jarkeads. Esta forma de expresiéon es una inno-
vacion en la confesion tradicional del sentimentalismo en el género bélico.

Swofford recibe una carta de Kristine, su novia, de la cual lleva siempre
aquella foto en la que viste de manera muy sexi la camiseta de los marines
que le regalé. Ella lo extrana, pero también le cuenta que tiene un amigo en
el hotel donde trabaja, le comenta que la sabe escuchar. El héroe se obsesiona
con estas palabras y solo piensa en lo que puede estar haciendo Kristine con
su amiguito mientras ¢l se siente carcomido por el desierto.

La misién y las habilidades en el combate se dejan a un lado. Ahora el
pensamiento esta dirigido exclusivamente al recuerdo de la tnica persona
a la que afiora obsesivamente. Como se mostr6 al comienzo de la historia,
Swofford no esta muy interesado en reencontrarse con su familia. Llama a
Kristine y logra hablar con ella unos segundos; solo puede preguntarle acer-
ca de su amigo vy, sin aclarar nada, se corta la comunicacion. Swofl suefia
que se esta mirando en el espejo del bano, parece como si estuviera viendo su
interior, entonces aparece la imagen de su chica, que lo observa. La tension
lo hace vomitar arena del desierto y despierta agitado. Troy, de pie a su lado,
lo observa y cuida su sueno.
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En Jarhead, el sentimentalismo evoluciona a la vez que se da la transfor-
macion de lo sexual. La obsesion por la supuesta novia infiel reemplaza el
momento de la emotividad cuando escriben cartas y recuerdan a los seres
queridos. Durante la fase de espera, el héroe se siente impotente y no puede
hacer nada para remediarlo. Se ha embarcado en la aventura y, de momen-
to, no hay ninguna; en cambio, siente que esta perdiendo lo que extrafa en
la distancia. De este modo, el relato simboliza el sentimiento de pérdida de
la masculinidad del héroe.

Un marine recibe de su esposa la pelicula £/ cazador. Es la segunda vez
que el grupo se retne para ver un filme. Ya se habian reunido con Apoca-
lipsis now y habian mostrado todas sus expresiones de exaltacion antes de
viajar al golfo. Ahora iban a ver otra historia que también se desarrolla en
Vietnam, pero, al comenzar, la pelicula se corta y aparece una secuencia
de cine porno. Todos rien y gritan excitados hasta que se descubre quienes
protagonizan la cinta: son la esposa y el vecino del marine que recibi6 la
cinta. El hombre se levanta de su silla y les grita a todos que es su mujer,
llora y patea las sillas. Troy se levanta, lo abraza y se lo lleva de la sala.
Le dice que no tiene que ver eso, mientras el marine llora y grita: “jjoder,
quiero irme a casa!” (Mendes, 2005, 00:51:03). Swofford rompe el silencio
en la sala y les dice a todos que la vuelvan a ver. Troy se interpone, quita
la cinta del reproductor y les grita: “jes su jodida esposa!” (Mendes, 2005,
00:52:04).

El cazador y el video porno de una esposa infiel tienen algo en comun:
en ambos casos se interpreta el tema del dificil regreso del héroe a su hogar.
Jarhead se refiere una vez mas a los filmes que se realizaron sobre Vietnam.
En este caso, se emplea un relato que trata la desmitificaciéon del héroe
estadounidense, del cazador que cumple el ritual del sacrificio, pero que,
después de la guerra, descubre que ya no es el mismo y que sus companeros
han dejado de ser los jovenes impetuosos que eran.

El cazador —al igual que Jarhead— plantea la frustracion por la pérdida
simbodlica de la masculinidad cuando la promesa de aventura heroica se in-
cumple. La masculinidad se transforma: de las demostraciones sexuales de
macho indecente se pasa a las lagrimas producidas por la desesperacion de la
impotencia. No obstante, se mantiene la cercania de la familia bélica. Troy
se acerca cada vez mas al rol maternal caracteristico de la fraternidad bélica;
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siempre esta dispuesto a proteger los valores del grupo, especialmente cuida
del héroe, su companero de equipo.

En la noche de Navidad, Swofford consigue un bidén con licor, encarga
a Fergus que lo cubra en la guardia y montan una fiesta en la tienda; bailan,
cantan y rien. Todos estan vestidos con adornos navidenos y con ropas ci-
viles. Swofl solo viste un gorro de Noel en la cabeza y otro en sus genitales,
la desnudez aparece como demostraciéon del atributo masculino en el res-
guardo de la tienda. Todos se divierten hasta que Fergus se queda dormido
mientras preparaba salchichas sobre cajas de cohetes de iluminacién noctur-
na. Las cajas se incendian y comienzan a estallar. En la tienda escuchan las
explosiones y salen armados, pues creen que es un ataque. El cielo se ilumina
y Fergus se disculpa por el accidente.

El sargento Sykes castiga severamente a Swofford: lo degrada de cabo a
soldado raso, le hace beber agua hasta que vomita el licor en frente de todos
los miembros del campamento, lo obliga a seguir usando el gorro con el que
celebraba la noche anterior y le encarga quemar las materias fecales de todas
las letrinas, para lo cual tiene que sacar con sus manos las cubetas llenas.
El héroe —después de la exaltacién emotiva en el resguardo de la tienda— es
sorprendido y castigado por su actitud irresponsable, mostrando ante toda la
unidad militar su vulnerable desnudez.

Luego, Swofford y Fergus practican en la tienda el modo de armar y
desarmar el fusil:

Swofl: —:Qué pasa si te digo que te voy a matar por haberme jodido?
Fergus: —Ya te dije que fue un accidente.

—Un accidente. Claro, como si a mi se me escapa el gatillo ... diré que
fue un disparo accidental, pasaré un tiempo en el calabozo, pero acabaré
con esta puta espera. Y sabré qué se siente al matar un hombre. (Mendes,

2005, 01:02:07)

La situacién por la que pasa el héroe se manifiesta en su amenaza a
Fergus. La eterna espera en el desierto y la imposibilidad de combatir
hacen que Swofford comience a tener actitudes demenciales causadas por
la ansiedad. “Este filme expone la ineficacia de la masculinidad y la erosion
del poder sexual en los hombres privados de la habilidad de disparar”
(Eberwein, 2005, p. 136).
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En un momento, el héroe pierde la razon; carga el fusil, le apunta a
Fergus y presiona el canéon del arma contra la cara del aterrorizado mari-
ne. Luego, comienza a repetir frases militares alusivas al rifle, que vuelve a
tener protagonismo como simbolo falico. Le grita: “este es mi rifle, repite
después de mi, jrepite conmigo!” (Mendes, 2005, 01:02:18). Fergus, llorando,
repite todo lo que dice Swofford: “jsin mi rifle no soy nada!” (Mendes, 2003,
01:03:10). Le dice que se calle, le da el fusil, lo obliga a que le apunte y le grita
que le dispare.

Finalmente, tira el arma al suelo y reacciona por lo que esta haciendo.
Llora y se va a su litera tapandose la cara con sus manos. La fase de espera
ha hecho que pierda la cabeza. Las demostraciones de masculinidad se han
convertido en manifestaciones de impotencia y frustracion sexual.

El plano del fusil de Swofl contra la cara de Fergus se convierte en una
alusion a la felacion propia del cine porno. Roman Gubern (2005) anota
acerca de la funcionalidad de este plano en el género X:

En el curso de la felacién, en cambio, el espectador puede ver a la vez en
primer plano los genitales masculinos (sede de la sexualidad) en ereccién y el
rostro de la mujer en primer plano (sede de la expresividad y de las emociones);
puede ver simultaneamente y en primer plano el desafiante miembro erecto
y un rostro bello que interactia con aquel miembro. Se trata también de una
nueva vision simbolica del viejo tema de La bella y la bestia, evocado mas arriba,
ya que la bestia es un simbolo de hipervirilidad. (Gubern, 2003, p. 34)

La representacion falica del fusil cargado que golpea la cara de Fergus
muestra el ataque de la visceral masculinidad que embiste al marine, que
retrata en su rostro la emocion del horror ante la posibilidad de la muerte.
Luego, patrullando, Troy —como una figura materna, le reclama a Swofford
por lo que ha hecho y obliga al héroe a que se disculpe con Fergus— quien
camina tembloroso detras de ellos. Troy le recrimina al héroe su actitud y
hace el ademan de darle un golpe de castigo.

Swofl se gira vy, sosteniendo el llanto, le dice a Fergus: “jlo siento, tio!”. La
desesperacion de la espera y la nostalgia permiten, finalmente, que el héroe
manifieste sus sentimientos. La masculinidad sexual da paso a la expresion
emocional contenida. Las lagrimas reaparecen en el grupo de infanteria.
Todos los protagonistas bélicos tienen un motivo para llorar, en Jarhead es el
de la promesa de guerra que no se cumple.
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El héroe es transportado, conducido o llevado cerca del lugar en
donde se halla el objeto de su busqueda.

“Se avecina la madre de todas las batallas”, asi comienza el comunicado
que Saddam Hussein hace a su pais cuando declara la guerra a las fuer-
zas aliadas ubicadas en el golfo Pérsico. Con esta frase, se reconoce en Irak
la guerra que se libr6 contra Estados Unidos en Kuwait. Entre momentos
agotadores en los que la espera acaba con el heroismo para convertirlo en
locura, aparece el sargento Sykes y lee a sus hombres el comunicado que
hace el lider iraqui. Las tropas deben movilizarse a la frontera con Kuwait.
Se da comienzo a la operacién Tormenta del desierto. Al fin ha llegado el
momento de buscar al agresor: han pasado 175 dias para que la promesa de
aventura se cumpla.

Los marines cavan trincheras mientras oyen pasar los aviones que se
dirigen a bombardear objetivos iraquies. Los militares debaten acerca de
cuando entraran a combatir en la guerra. Troy les dice que esta guerra sera
demasiado rapida para ellos. Todos se sienten frustrados.

Sykes llama a Swofford para informarle que han denegado la solicitud
de reenlistamiento a su amigo Troy, pues mintié acerca de sus antecedentes
penales en la solicitud de ingreso. Se lo cuenta para que Troy, un marine
completamente identificado con su causa, no se equivoque y haga una locu-
ra. Swofford no se siente capaz de manejar esa situacion.

Antes de marchar a la frontera en busca del enemigo, todos se
encuentran en la intimidad de la tienda. Swofford recibe una carta de
Kristine en la que le dice que siempre lo querra, y le devuelve el preciado
obsequio que le habia dado antes de su partida, su camiseta del Cuerpo
de Marines.

Troy: —;Cual es el jodido problema?

Kruger: ~Ya nada es lo mismo Swoff. Ni la novia, ni la familia, ni nada.
El tiempo no se detiene porque vayamos a meternos en la mierda. Somos
marines. A nadie le importa un cuerno.

Swoflord: ~No, somos jarheads.

Troy: — TG qué cono sabes?

Swofford: —Yo sé que ta eres un jarhead y no necesito saber mas. jPuto
Jarhead! ;Eh! ;Cuando se fund6 el Cuerpo de Marines? (Todos comienzan
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a acercarse alrededor de Troy mientras responden las frases que lanza
Swofford). ;Cuando se creo?

Marines: —10 de noviembre de 1775 jEs mas antiguo que Estados Unidos!
Swofford: —jPuta madre! ;En qué lugar?

Marines: “T'aberna Tun, Filadelfia. {LLa ciudad del amor fraternal!
Swoftord: —jY Tarawal!

Marines: —(Contestan gritando excitados). iPeor batalla, Segunda Guerra
Mundial!

Swoflord: —jDan Daly!

Marines: —j{Mat6 a 37 chinos durante la revuelta de los boxers en 1900!
Swofford: —¢El arma mas mortifera?

Marines: —jEl marine con su rifle!

Swofford: —Si quieres ganar esta puta guerra...

Marines: —jDiselo a los marines! (Mendes, 2005, 01:16:00)

Swofford empuja la cabeza de Troy y se abalanza sobre ¢l para golpearlo.
Entre todos lo sujetan al grito de “jtraed el hierro, sujetadle!” (Mendes,
2005, 01:16:56). Después de calentarlo, un marine acerca el hierro ardiendo
y marca la pierna de su compaiiero entre los gritos de todos. Swofford se
acerca al oido de su amigo y le dice: “te lo has ganado, tio”. Troy llora
desconsolado, no por el dolor en su pierna, sino por la emocién de haber
superado el ritual mas importante para él.

Swofford: (Narrando) —Convertimos el interior de la tienda en un circo,
porque dentro de nuestro circo no podian herirnos, dentro de nuestro
circo no podian tocarnos. Pero era una insensatez creer algo asi. (Mendes,

2005, 01:17:29)

Esta secuencia dentro de la tienda, con todos los miembros de la
agrupacion, resalta la importancia de los codigos emocionales con los que se
identifica la hermandad de infanteria. El héroe comienza el ritual en el que
se rinde honores por la entrada de un nuevo hermano en el grupo; los fuertes
vinculos que los unen quedan demostrados y se confirma la composicion
del grupo bélico dispuesto a sacrificarse por su compafiero, pero no por su
gobierno, al que cuestionan a todo momento.

La tienda —refugio de confesion— se convierte en el resguardo de los gue-
rreros, quienes esperan ansiosos el momento del combate, pero que también
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luchan contra los recuerdos de lo que han dejado y contra los temores de lo
que se avecina.

El héroe y su agresor se enfrentan en un combate.

Estando en las trincheras, los marines comienzan a ser atacados con
fuego de artilleria. Para Swoflord, el tiempo se detiene. Todos corren a cu-
brirse, pero €l se pone de pie, siente ese momento especial, hipnotizado, y
disfruta cuando la arena que se levanta por las explosiones le acaricia la cara.

Cuando reaccionan para contraatacar, el enemigo se repliega. Comien-
za, entonces, la carrera tras el combate anhelado. La han tenido cerca, pero
se ha perdido por el desierto y ahora tienen que correr tras la aventura. Los
marines avanzan en formacion y son atacados por sus mismas tropas, pero
siguen adelante; creen que al otro lado de un terraplén puede estar el ene-
migo esperandolos. Superan el terreno y se encuentran con un convoy de
coches civiles calcinados por la accion del napalm lanzado por los aviones
estadounidenses.

El combate no es como esperaban los marines. No hay posibilidad para
la accion porque recorren lo que queda tras los rapidos ataques aéreos. Es un
conflicto de bombardeos que, como tal, es impreciso. Asi como son atacadas
las propias tropas estadounidenses, se dispara contra victimas civiles que
huian de la guerra.

Swofford camina con sus companeros entre la chatarra humeante de
una larga fila de coches. Entre los hierros, hay un sinfin de cadaveres carbo-
nizados que no tuvieron la oportunidad de escapar de los aviones. El héroe
se separa del pelotén y encuentra un grupo de muertos reunidos, sentados
en circulo, como si estuvieran dialogando. No tuvieron la posibilidad de
reaccionar. Esta secuencia, la del héroe que se enfrenta a la crudeza de la
muerte, hace referencia a una reunion. Estaban todos sentados alrededor de
algo, de la misma forma como ocurria en la tienda del campamento. El se
slenta como si estuviera compartiendo con las victimas y lo tnico que puede
hacer es vomitar. Luego, en tono amigable, les dice: “vaya dia” (Mendes,

2005, 01:27:10).

Los valores que el marine defiende se contradicen con lo que ve. La des-
mitificacién del proceso heroico bélico aumenta mientras se avanza en el
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terreno controlado por el enemigo. Para Swofford, la guerra se vuelve lejana
e injusta.

Los iraquies, en su huida, queman los pozos kuwaities y grandes
llamaradas se levantan en el desierto. El cielo se vuelve gris por el humo
de la combustién. Comienza a llover petréleo. Kruger recuerda la pelicula
Gigante (George Stevens, 1956)°, con James Dean en su reparto. La imagen
del desierto se vuelve onirica e irracional. Swofl abre la boca para probar el
petréleo y dice: “la tierra esta sangrando” (Mendes, 2005, 01:28:56).

Los marines se tienen que desplazar del lugar. Es imposible estar ahi
con la cantidad de petroéleo que cae. Llega la noche y la luz de los incendios
ilumina el desierto. Pasa un helicoptero que lleva una melodia de 7%e Doors.
Swofl se queja diciendo que eso es musica de Vietnam: “¢no podemos tener
nuestra propia musica?” (Mendes, 2005, 01:30:28). Los tonos claroscuros de
las llamas y la musica evocan de nuevo filmes como Apocalypse now.

El sargento Sykes, el maestro militar, encuentra en el lugar apocaliptico
su momento para la confesiéon. La interiorizacion sentimental, que parte, no
de recuerdos y melancolia, sino de la excitacion por la aventura, hace que
el entregado marine hable con su subalterno sobre las razones que justifican
su misioén. Se sienta y le confiesa a Swofl que podria estar trabajado con
su hermano en Compton ganando mucho dinero, conduciendo un coche
nuevo, llevando a sus hijos al colegio y “tirandose” a su esposa. Entonces, le
pregunta al héroe: “;sabes por qué no lo hago? Porque amo este trabajo. Doy
gracias a Dios por cada puto dia que paso en el cuerpo. jHurra! ;Quién mas
tiene la oportunidad de ver algo asi?”” (Mendes, 2005, 01:34:50). ;Quién mas
tiene la oportunidad de caminar por el infierno?

Guillermo Altares (1999) comenta la figura del sargento:

En el cine bélico, el sargento es el padre de la tropa. Es un tipo duro como
el acero, generalmente bastante cerca de la mala bestia, pero que, en algin
lugar de la pechera cargada de hierro y agujereada en mil batallas, esconde
un corazén dedicado por entero al tnico hogar que ha conocido: el ejército.
(Altares, 1999, p. 229)

> El filme trata de la lucha por el poder alrededor del petréleo en una regién de Texas.
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La confesion del sargento Sykes esta relacionada con la accion intermi-
nable del héroe en busca de aventura y su gran frustracion por el hecho de
tener que regresar a casa. Sin aventura, el héroe no existe. Sin guerra, el
marine no esta justificado.

En Jarhead, los roles caracteristicos de la estructura clasica del género se
encuentran en el soldado Troy y en el sargento Sykes. El suboficial es, por
un lado, el lider experimentado que avanza con la tropa y exhibe el atributo
masculino en su comportamiento militar; por otro, es el agente de un gobier-
no que justifica un conflicto en nombre de la mitica aventura.

El personaje de Troy, por sus caracteristicas, seria el encargado de asu-
mir el rol de sargento en el futuro. Para eso, se prepara y cree firmemente en
la misioén; ademas, sobrepone el vinculo fraternal a la reflexion politica. El
marine ve frustradas sus aspiraciones al ser retirado del cuerpo y su final es
el retrato del héroe que regresa a casa sin la posibilidad de redenciéon y con
su aspiracion de aventura frustrada.

Si en la confesion que hace el sargento Sykes hubiera estado Troy en vez
de Swoff, observariamos una historia bélica clasica hollywoodiense. Seria
una charla entre aprendiz y maestro que cumple una de las funciones heroi-
cas. Pero, en este caso, estamos ante un héroe posterior a Vietnam, con los
cuestionamientos a la guerra que esto implica.

Eneldesiertono existe el heroismo. Aqui el ambiente es fundamentalmente
instintivo, basico. Las imagenes muestran el interior crudo de la guerra
y de sus verdaderos motivos. No hay una causa comun que movilice los
sentimientos patrioticos a favor de la hermandad y de los derechos. En Jarhead
se cuestiona el sentido de lo bélico al igual que lo hicieron otros directores
antes con los relatos de Vietnam.

Swofford y Troy reciben una orden: sus superiores necesitan que un fran-
cotirador asesine a comandantes de la Guardia republicana, para que las
tropas mas leales a Saddam se rindan y eviten asi otro bano de sangre con
los bombardeos. Los marines reciben emocionados la indicacién y se dirigen
a cumplirla; sigilosamente, encuentran una torre de control en donde estan
los objetivos demarcados. Es la primera vez que ven al enemigo. Solicitan
autorizacion para disparar. El momento deseado para usar sus habilidades
bélicas por fin llega.
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El héroe recibe una marca.

A punto de lograr ese “Unico disparo perfecto” para el que fueron
entrenados, aparece el mayor Lincoln y detiene el ataque. Lincoln quiere
que entren los bombarderos y acaben con el objetivo. Troy le pide que los
deje hacer el disparo, pero el oficial se niega, el joven marine enloquece y lo
insulta.

Swofford detiene a Troy mientras le grita al comandante entre lagrimas:
“no sabe lo que tenemos que soportar” (Mendes, 2005, 01:42:28). Lincoln
los mira sorprendido y les dice que los francotiradores del cuerpo son raros.
Pasan los aviones a toda velocidad y llenan de fuego el horizonte. Troy se
desploma y llora de forma descontrolada por no poder cumplir con su fun-
cion. La frustracion por no llegar al climax bélico destroza al personaje que
retine las condiciones del héroe de guerra. Estuvo cerca de ajusticiar al agre-
sor, pero el tipo de guerra que enfrenta no es para héroes clasicos.

La connotacion sexual de la secuencia se evidencia en la impotencia de
Troy. En el momento de maxima tension, el rifle no se dispara. La frustra-
cion lleva a la desesperacion del marine, que ve como pierde su instante de
gloria, lo que representa también la pérdida de su masculinidad. El arma no
llega a ser usada por las 6rdenes increibles de un comandante sadico.

La fechoria inicial es reparada o la carencia colmada.

Después de esperar un rato, los marines se dan cuenta de que el trans-
porte los ha dejado y tienen que volver caminando hasta la base. Caminan
en la noche iluminada por los pozos en llamas; avanzan entre dunas de
arena con formas femeninas que sensualmente se mueven al ritmo del fuego;
oyen gritos a lo lejos y creen que el campamento esta siendo atacado. Rapi-
damente, se acercan para ayudar a sus companeros.

Al llegar, Troy y Swoftord descubren sorprendidos que no hay combate,
sino fiesta. El sargento Sykes los recibe con el torso desnudo y los invita a un
cigarro. La guerra ha terminado. La tropa canta y celebra alrededor de la
hoguera en el desierto. Ahora este es el lugar del rito fraternal.

Swofford dice: “no he llegado a usar mi rifle” (Mendes, 2005, 01:47:39).
Troy lo mira y le responde: “tsalo ahora” (Mendes, 2005, 01:47:40). Dispara
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hacia al cielo, todos levantan sus armas y disparan extasiados. Cuerpos mas-
culinos desnudos levantan sus fusiles y disparan en una orgia de balas. No
podria ser mas sexual el final de la misién en el desierto. La masculinidad
regresa con los disparos que nunca se dieron en esta guerra.

El héroe regresa a casa.

Entre gritos y aplausos los marines son recibidos en su pais. Desde un
autobus los soldados observan las manifestaciones de admiraciéon y agra-
decimiento de los ciudadanos. De repente, un hombre se sube al autobts
repitiendo: “Semper fidelis, marines” (Mendes, 2005, 01:49:43): lema del
cuerpo de marines en latin. El hombre saluda a los chicos, que regresan a
casa, y luego pide sentarse junto a ellos. Viste una chaqueta con insignias y
condecoraciones del cuerpo de marines que participé en Vietnam. Su rostro,
barbado y angustiado, con signos de envejecimiento prematuro, es sefia del
veterano que volvio de un conflicto que le dejé marcas perennes.

Por un momento, después de las frases de felicitacion, el veterano se
queda ensimismado, mirando al suelo, recordando aquello que lo persigue
desde que sali6 de la selva. La memoria de Vietnam marcé al género bélico
y Jarhead es la interpretacion de aquello que los estadounidenses no podran
olvidar. Como dice Swoftord, mientras soporta el regreso al hogar que
elimina la aventura: “todas las guerras son diferentes, todas las guerras son
iguales” (Mendes, 2005, 01:50:00).

El filme muestra cémo los marines de la hermandad retoman su papel
como miembros de la sociedad a la que pertenecen. Todos asumen sus nue-
vos papeles y contintan con sus vidas, aunque una parte de ellas, la que se
embarcé en la aventura, permanece en el desierto. Todos siguen viviendo
excepto uno. Tiempo después del licenciamiento, Fergus visita a Swofford
para darle malas noticias. La agrupacion se retune en el velorio de Troy. El
dolor de Swoff es visible cuando observa el atatid donde descansa su herma-
no de armas.

El relato del director Sam Mendes toma la filmografia de Vietnam como
referencia para cuestionar el papel de Estados Unidos en las guerras contem-
poraneas. Para ello, se vale del héroe militar que continda con la ruptura
narrativa ocurrida después del conflicto indochino.
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El filme retne a dos significativos héroes: Troy, héroe de construccion
clasica, y Swoff, el inconformista que descubre y critica las mentiras y los
intereses del petréleo que hay detras de la promesa de aventura bélica. La
diferencia de Swofford con respecto a sus similares de Vietnam es que en ¢l
no se llega a cumplir el proceso de degradacion que lo convierte en asesino.
El nunca llega a matar, de ahi su frustracion sexual y su pérdida de masculi-
nidad. Sin embargo, es un veterano de guerra y, como tal, tiene marcas que
lo acosaran siempre. El héroe observa con temor al excombatiente que sube
al autobuss buscando por un momento el pasado del que nuca se separo; sabe
que esta viendo al ser en el que se puede convertir.

La suerte de Troy es distinta. Con este personaje, la pelicula sentencia la
posibilidad del héroe clasico de infanteria en los conflictos contemporaneos
ubicados en el golfo Pérsico. Troy muere después de su regreso. El arquetipo
bélico del soldado entregado a la causa, que lucha por su familia militar sin
importar la politica o razones mas alla del compafierismo en la batalla, no
logra cumplir con su atributo esencial: el del sacrificio por el sentimiento
hacia sus hermanos.

En este sentido, se impide el proceso heroico, pues en Jarhead la redencion
que convierte al guerrero en semidi6s nunca llega a ocurrir. Ante la impo-
sibilidad del heroismo, Troy muere. Su funcién como baluarte filoséfico no
tiene ningun sentido. Por eso, el héroe clasico es simbdlicamente eliminado.
La cotidianidad termina acabando con el aventurero frustrado.

Al final, lo que Swoftord encuentra a su regreso es lo mismo que dejo. Lo
que motivo su alistamiento sigue ahi después de su travesia por el desierto.
Swofl ahora ve la guerra por television y piensa que todos los que portaron
el fusil siempre seran jarheads, en todo lo que hagan, y que todos los jarheads
seran como ¢l. Finaliza diciendo que atn esta en el desierto. Asi, se suma a
todos los veteranos de las guerras —quienes dejaron su inocencia en el campo
de batalla—, como el atormentado hombre del autobts, que atn sigue estan-
do en la selva de Vietnam, el lugar donde crey6 poder encontrar el heroismo.

En tierra hostil (Kathryn Bigelow, 2008)

E1 20 de marzo de 2003 una coalicién de paises, entre los que se encontra-
ban Australia, Espana, Dinamarca y Polonia —liderados por Estados Unidos
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y el Reino Unido—, comenzaron la que se conoce como Guerra de Irak o
Segunda Guerra del Golfo. El objetivo de la operacion era deponer el régimen
de Saddam Hussein que presuntamente ayudaba al terrorismo extremista
de Al Qaeda. El principal motivo por el cual se engendr6 el conflicto fue
la supuesta existencia de armas de destrucciéon masiva en territorio iraqui,
lo cual violaba los convenios acordados en 1991 tras la Primera Guerra del
Golfo.

La invasion de Irak fue cuestionada en el mundo y no conté con el pleno
respaldo de las Naciones Unidas. La victoria se consiguié en poco tiempo
y las tropas de la coalicién capturaron al lider iraqui en diciembre de ese
mismo ano. En 2006, Saddam Hussein —el agresor que comete la fechoria
en farhead— tue ejecutado en la horca tras ser declarado, por un tribunal ira-
qui, culpable de crimenes contra la humanidad. Después de que las tropas
aliadas asumieron el control de la nacién, comenzo6 una ola de violencia sin
precedentes y se reavivo el histérico conflicto entre etnias chiitas y sunitas.

Recientemente, se cumpli6 una década de la invasion, y hasta hoy no
se ha encontrado ningtn indicio acerca de la existencia del armamento de
destruccion masiva que justifico el ataque. El gobierno de Barack Obama
retir6 las Gltimas tropas estadounidenses en diciembre de 2011, el proyecto
del mandatario era que toda la seguridad del pais quedara en manos de
las fuerzas iraquies. En la actualidad, el mundo teme que se dé una abierta
guerra civil en Irak y se desestabilice atin més la zona; existen diversos inte-
reses que buscan controlar el poder en un pais estratégico por su ubicacion
y riqueza petrolifera.

Funciones de los personajes.

El relato comienza en Bagdad, corre el ano 2004, las tropas norteameri-
canas controlan el pais después de derrocar el gobierno dictatorial. Lo que
podria haber sido la reparacion de la fechoria cometida por el agresor se
convirti6é en un conflicto donde no esta claro quién es el enemigo y déonde se
esconde. Tres técnicos antibombas del ejército invasor recorren las cadticas
calles de la ciudad. Es un dia comtn en el que estadounidenses e iraquies
alejan a los civiles de una zona amenazada por explosivos. Una bomba muy
potente ha sido abandonada en una calle por donde hay flujo frecuente de
personas y coches.
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Los artificieros, el sargento J. T. Sanborn (Anthony Mackie), el especialista
Owen Eldridge (Brian Geraghty) y el sargento Matt Thompson (Guy Pearce)
se encargan de la operacion. Thompson es el comandante de la unidad.
Todos se preparan para activar la bomba de forma controlada y calculan
la potencia de la onda expansiva en caso de que estalle. Los personajes
demuestran amplia experiencia en su oficio, sonrien y bromean mientras
intentan solucionar esa peligrosa situacion

Los rituales de comportamiento entre los militares exhiben las caracteris-
ticas de una hermandad bélica clasica. Bromean y se tratan amistosamente
alrededor de su lider. El experimentado sargento prevé la direcciéon de la
explosion y asegura el bienestar de sus hombres. Los guerreros vigilan la
zona, los curiosos se acercan a las ventanas y a las terrazas para ver el
espectaculo. La gente asume la desactivaciéon de un explosivo como algo
cotidiano.

Sin embargo, la operacion no resulta como se esperaba: el robot ha fa-
llado y Thompson tiene que ponerse el traje de proteccién y acercarse al
carro con la carga detonante que se quedo sin una rueda, la tranquilidad
del personaje y la de sus hombres sorprende. “Feliz viaje” (Bigelow, 2008,
00:05:22), le dice Sanborn al sargento mientras sonrien; la comunicaciéon y
el entendimiento es total —la despedida se realiza con acciones propias del
grupo—. El hombre avanza despacio con su pesado traje por la via del tren,
sus companeros apuntan los rifles hacia los edificios aledanos. Entre las mi-
radas se observa a ciudadanos presenciando lo que pasa —los soldados des-
confian de los iraquies—. El artificiero acerca la carga explosiva a la bomba;
de repente, de una carniceria sale un hombre con un teléfono mévil en la
mano, a quien Eldridge trata de detenerlo sin éxito, mientras Thompson
corre con el pesado traje. La bomba estalla, el visor del casco de seguridad
se tifie de rojo, el héroe muere.

Es significativo que el filme de Bigelow elimine de entrada al héroe
mientras regresa por el camino demarcado por los rieles del tren. Con esto,
la directora indica lo que pasara en el filme: la ruptura de la estructura
tradicional de grupos de infanteria. La hermandad guerrera clasica no
tiene posibilidad alguna en un conflicto como el de Irak, y la realizadora lo
demuestra en esta destacada pelicula. Ganadora de seis premios Oscar, que
incluyen el de mejor directora y mejor pelicula del ano 2010, En tierra hostil
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es un sobresaliente ejemplo de cine bélico contemporaneo que cuestiona la
guerra a partir de los atributos de sus personajes.

Este relato no emplea el sistema narrativo caracteristico del género bé-
lico. El héroe no cumple funciones progresivas, que al final, en un combate,
reparan el dano cometido por el hostil. La diferencia esta en que el pro-
tagonista desarrolla las funciones heroicas en cada una de las secuencias
de accion. El héroe se enfrenta a sucesos bélicos estructurados de manera
individual, que son vinculados entre si a partir de la transformacién de los
atributos de los personajes durante la convivencia de la familia militar.

Al ser una pelicula independiente, En terra hostil tiene la posibilidad de
ejercer mayor libertad, lo que la separa claramente de las normas de la pe-
licula bélica clasica. Para Mario Pezzella (2004), existe una diferencia entre
el cine critico-expresivo y el cine-espectaculo, de estructuras narrativas ge-
néricas:

El cine critico expresivo intenta oponerse a las potencias de la fascinacién que
crea el cine-espectaculo, lo cual no significa una renuncia al soporte narrati-
vo. ... CGomo recordaba Pasolini, en el cine emerge necesariamente un fondo
onirico y mitico, y por lo tanto un componente de fascinacion. El cine critico
no debe limitarse a rechazar este elemento, sino que deberia elaborarlo y rete-
nerlo dentro de sus limites de trabajo. Es decir, partir siempre de la apariencia
y la identificaciéon con una historia, pero sin esconder ni ocultar su naturaleza
como hace el cine espectaculo. De hecho, el cine critico parte casi siempre
de un syjeto, de una puesta en escena, de una ficcién, aunque esto constituya
normalmente tan solo el material inicial. Desde un segundo punto de vista, el

universo visual e imaginario del filme toma distancia de los estereotipos de la
narracion. (Pezzella, 2004, p. 80)

El filme de Bigelow (2008) no es el primero que se distancia con éxito de
la forma narrativa establecida por el género para cuestionar las guerras. Los
realizadores precedentes transmutaron elementos o estructuras para demos-
trar el fracaso de la accion bélica a partir de la elaboracion de personajes
frustrados en la realizacion de sus funciones. Algunos destacados ejemplos de
cine de guerra transgresor son Senderos de gloria (Stanley Kubrick, 1957), Un
puente lggano (Richard Attenborough, 1977), Uno rojo: division de choque (Samuel
Fuller, 1980), La cruz de hierro (Sam Peckinpah, 1977), La colina (Sidney Lumet,
1965), ademas de todos los ya mencionados que significaron la ruptura narra-
tiva del cine posterior a Vietnam. De hecho, muchas de estas peliculas y de las
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contemporaneas que cuestionan la guerra son influenciadas por lo ocurrido
en el sudeste asiatico y los relatos que se crearon sobre la derrota.

Bigelow construye una revision del género y del heroismo de guerra con
su figura protagonica. La directora, que habia abordado el tema bélico en
2002 con A-19 The Widowmaker (El fabricante de viudas), ahora nos presenta
la historia del sargento de primera clase William James (Jeremy Renner),
quien, aunque no desarrolla el mismo orden de funciones establecidas en el
sistema narrativo prototipico, si cuenta con atributos propios del género que
son analizables en funcién de los modelos de nuestra investigacion.

La frase al comienzo de la pelicula senala la caracteristica principal del
héroe: “La adrenalina de la batalla es una adiccién fuerte y letal, porque
la guerra es una droga” (Bigelow, 2008, 00:00:28). James, el nuevo lider,
asume el mando del grupo de artificieros, pero sus diferencias con ellos son
notables desde el primer encuentro. Este héroe es un verdadero apasionado
de la aventura guerrera, lo que evoca a personajes de épocas anteriores en el
género bélico.

El sargento James esta en su alojamiento fumandose un cigarrillo y escu-
chando feavy metal a maximo volumen. Sanborn entra y se presenta, acaba
de dejar las placas de identificacién de su amigo Thompson en un gran cajén
donde se han recogido todas las pertenencias del asesinado. El cajon no es el
anico, se halla en un salén lleno de otros similares.

James viene a ocupar el sitio de Thompson, es él quien ahora asume el rol
de héroe en la historia. Lo primero que hace el nuevo comandante es quitar
la seguridad contra morteros que hay en las ventanas, dice que le gusta el sol
y que lo prefiere asi. Un atributo evidente en James es el de la rebeldia, pero
con marcadas diferencias frente a la estructura de la agrupacion de infante-
ria. El héroe dedica su tiempo a la accién para luego volver a la espera en su
unidad militar; entre estos dos tiempos caracteristicos de la vida del soldado
se desarrolla la historia de manera sucesiva. James, en la intimidad del alo-
jamiento, se muestra ansioso, fuma y bebe para pasar el tiempo; prefiere las
habilidades del combate que el resguardo intimo de los guerreros; como ¢l
mismo dice, prefiere el sol que la oscura seguridad, es un héroe diurno.

Al no existir una estructura clasica que establezca el avance de la narra-
ci6n, debemos estudiar la transformacion del héroe a partir de la evolucién
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en sus comportamientos y actitudes. Las funciones que cumple el héroe se
repiten cada vez que James se lanza a una mision, las cuales le dejan secuelas
que lo afectan; es ahi donde se demuestra la progresion en el personaje.

El héroe es transportado, conducido o llevado cerca del lugar
donde se halla el objeto de busqueda.

El agresor ya ha cometido la fechoria: coloco el artefacto explosivo en
una zona popular donde conviven hogares y negocios de gente humilde.
El héroe acat6 la orden y se ha puesto en marcha para cumplir con su
objetivo. El protagonista y su grupo salen hacia su primera mision, les
quedan 38 dias de patrullaje antes de volver a casa. Tienen que sortear el
dificil trafico para llegar hasta el objetivo; la ciudad no se detiene por la
guerra. Eldridge hace un comentario que sirve para poner en evidencia
que el conflicto se ejecuta equivocadamente, con las ideas de otro tipo de
movilizacién anterior.

Eldridge: —<No te alegra que el ejército tenga tantos tanques aqui? Si
vienen los rusos, debemos estar bien preparados.

Sanborn: —Prefiero estar junto a un tanque, por si acaso, a no tenerlos.
—Si, pero no hacen nada. Alguien pasa al lado del humuvee, y estas muerto.
Alguien te mira raro, estas muerto. La realidad es que, si estas en Irak,
estas muerto. ;Como diablos lo evitara un tanque?

—Cierra la boca, por favor.

—Lo siento. Intento asustar al nuevo. (Bigelow, 2008, 00:12:52)

En su primera mision, el grupo cuestiona el planteamiento con el que se
combate en Irak. La guerra, sus armas y el enemigo son distintos a los que
ha combatido el género bélico. Los tanques de guerra se quedaron en las
luchas de la Segunda Guerra Mundial y en la Guerra Fria, donde existia un
enemigo visible.

El equipo llega hasta el lugar donde se encuentra el explosivo. James es
temerario; mientras todos los soldados que rodean el perimetro de seguridad
se esconden, ¢l prefiere no utilizar el roboty, con el traje de proteccion puesto,
directamente se encamina, al artefacto sin contar con ninguna informacion
previa; mientras se acerca, rie. Entre tanto, Eldridge dice a Sanborn: “no
tiene miedo”, y este ultimo le responde: “es imprudente”. Eldridge representa
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al joven que busca un modelo a seguir, busca un personaje que le muestre
el camino del heroismo; es el aprendiz de héroe y observa a su nuevo lider
como un valiente ante el peligro. Sanborn es la voz de la conciencia, es el
ayudante del héroe.

En su camino, James lanza una granada de humo sin tener una razon
clara; Sanborn es el encargado de la seguridad y alarmado le pregunta qué
ocurre, pero no recibe respuesta. Por tltimo, James dice que es una dis-
traccion. El verdadero motivo de la granada es aumentar la tension en el
particular show del artificiero cuando realiza su actividad favorita. Los com-
pafieros del héroe no entienden por qué la actitud irresponsable del sargento,
ya que pone en peligro la operacion y, por tanto, la vida de los soldados.

Luego, un coche a gran velocidad entra hasta donde esta James. El mi-
litar con sangre fria lo detiene apuntando con su pistola, todo el perimetro
de seguridad esta en alerta, le gritan al artificiero que salga de ahi. James da
un disparo al coche y hace que el chofer retroceda, luego continta hacia la
bomba. Todo el protocolo de seguridad para desactivacion que se habia visto
con Thompson es incumplido por James, quien disfruta el momento mien-
tras sus compaiieros se desesperan por no tener control sobre el entorno. El
sargento se divierte siendo el centro de atencion.

El héroe y su agresor se enfrentan en un combate.

James llega hasta la zona donde hay unos cables sospechosos que salen
del suelo, levanta algunos escombros y encuentra el artefacto; retira el deto-
nador y lo desactiva. Parecia todo finalizado; sin embargo, James descubre
otro cable, lo sigue, encuentra una unién de maltiples conexiones, tira y co-
mienzan a salir del suelo seis bombas como la anterior que lo rodean como
si lo estuvieran desafiando. Todos los soldados se cubren, aunque estan en
la distancia de seguridad. Un iraqui le observa desde la ventana y baja con
celeridad por las escaleras del edificio; mientras tanto, James comienza a
desactivar una a una las bombas.

El enemigo de En tierra hostil no es una sola persona, no tiene un rostro iden-
tificable y tampoco es un soldado que dispara desde una colina. El maligno al
que combate James es un sujeto que ataca sin enfrentarse de modo directo al
héroe, es un civil mas que activa la bomba y desaparece entre la cotidianidad
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de Bagdad. El adversario recuerda la manera de lucha de los subversivos en los
filmes de Vietnam, cuando los soldados estadounidenses perdian la razén al
enfrentarse a un enemigo invisible que disparaba desde la oscuridad.

La fechoria inicial es reparada o la carencia colmada.

El iraqui sale a la calle y se encuentra frente a frente con James, quien
le muestra el detonador que ha quitado de los explosivos, el hombre huye
por un callejon y pasa al lado de los cables que activarian el artefacto. El
dispositivo era una bomba que pretendia enganar a los soldados: con la des-
activacion de la primera, se acercarian y luego explotarian las otras seis. La
habilidad y conocimientos del héroe salvan a sus compaiieros.

Secuencias como esta se repiten en el filme creando gran tensiéon a partir
de las osadas acciones del héroe. La primera secuencia en la fase de la bata-
lla es significativa en cuanto a que se convierte en una metafora de todo el
argumento. Al respecto, Amy Taubin (2009) comenta:

En tierra hostil esta estructurada en su totalidad en un procedimiento. Cada
una de las siete misiones del equipo tienen su propio arco dramatico y la
ultima de ellas no es mas intensa que la primera. La tension esta acumulada;
no esta atada a lineas argumentales. (Taubin, 2009, p. 35)

Cada uno de los momentos de accién tiene su propia estructura respecto
a las funciones del personaje: el héroe se va de su casa, combate contra el
agresor, lo vence reparando la fechoria (cuando es posible) y regresa. Siete
misiones como las siete bombas que acechan al héroe en el primer combate
que mantiene en el campo de batalla, siete misiones que superar.

A diferencia de Thompson, James pone en riesgo su vida y la de sus hom-
bres permanentemente por la necesidad insaciable de aventura. El sargento
artificiero hace de la guerra su espectaculo personal y busca motivos para
justificar sus funciones. James es el héroe de la “accién por la accién”, tal y
como llaman Bou y Pérez (2000) a los héroes que encuentran sentido solo en
la velocidad del movimiento:

El aventurero ofuscado en la accién parece descubrir un campo de poder
absoluto, en tanto que la aventura virtual le hace invulnerable a los peligros
fisicos. ... La reduccién de la aventura heroica a un juego virtual coloca la
tesitura de la masculinidad activa al limite de la incertidumbre solipsista.
(Bou y Pérez, 2000, p. 99)

177



El personaje en el cine bélico contemporaneo

El sargento James es el héroe bélico vencedor del tiempo experto en el
combate; no obstante, el guerrero en este caso cuenta con una variante fun-
damental en su atributo de destreza bélica. Su talento sirve para evitar la
conflagracion, no para generarla. Los protagonistas del género son habi-
les disparando, usando el cuchillo y los explosivos. En el combate cuerpo
a cuerpo o en la estrategia militar, James —como lo comenta Slavoj Zizek
(2010)— es un combatiente que detiene la guerra, la impide:

Esa opcién es sumamente sintomatica: a pesar de ser soldados, ellos no matan,
sino que arriesgan diariamente sus vidas desmantelando bombas terroristas
destinadas a matar civiles. ;Puede haber algo con lo que simpaticen mas
nuestros ojos progresistas? En la guerra contra el terror en curso, ¢no estan
nuestros ejércitos, incluso cuando bombardean y destruyen, y no solo tales
unidades de artificieros, desactivando pacientemente las redes terroristas con
el fin de hacer mas seguras las vidas de civiles en todos lados? (Slavoj Zizek,
2010, parr. 3)

Surge entonces la pregunta de si el héroe pretende salvar al mundo —un
mundo que le ataca— o st arriesga su vida solo por diversion. En realidad, el
héroe expone su vida por los dos motivos, cree ser un soldado con el deber
de luchar por antiguos ideales buscando admiracién, pero en esta realidad
el grupo al que salva no es el de historias anteriores y la guerra que libra no
forja héroes temerarios.

Masculinidad.

Los terroristas han puesto un coche bomba a la entrada del edificio de
Naciones Unidas en Bagdad. James toma su traje y se dirige al objetivo;
desde una terraza cercana, un hombre dispara con su fusil e impacta en el
deposito de gasolina del vehiculo. El tanque estalla y el coche arde. Mientras
todos se lanzan a cubrirse, el héroe toma un extintor y apaga el incendio sin
demostrar ningtan tipo de ansiedad o temor. Abre el maletero y descubre que
esta lleno de explosivos, ante esa situacion se quita el pesado traje de seguri-
dad y se dirige con su casco a la zona que cubre Eldridge.

Eldridge: -Qué haces?
James: —Hay suficiente para enviarnos al infierno. Si voy a morir, quie-

ro hacerlo comodo. Necesito mi equipo y mis cascos. (Bigelow, 2008,
00:34:39)
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Con la temeridad, el sargento demuestra su masculinidad. La valentia
irracional para asumir las dificiles situaciones se manifiesta en cada una de
las secuencias de desactivacion de explosivos y, en general, en los momentos
diurnos de combate. El atributo de la osadia se convierte en un importante
elemento del ritual que sigue el héroe cuando pone en escena el espectaculo
con el cual se siente admirado.

Los edificios aledanos se comienzan a llenar de lugarenios que observan
a los soldados. Sanborn se inquieta, sabe que en cualquier momento alguno
de los que curiosean puede activar la potente bomba; estan siendo graba-
dos con una videocamara desde un lugar estratégico. James no escucha las
insistentes solicitudes de retirada que le hacen sus colegas. Persiste, se quita
los audifonos para evitar escuchar los llamados de sus hombres, busca el
detonador por todos los rincones hasta que lo consigue y finalmente logra
desactivar la bomba.

La osadia de James pone en peligro a sus companeros. Su valentia es un
acto individual con el que intenta obtener el reconocimiento como héroe y la
dosis de adrenalina suficiente para seguirse manteniendo en su permanente
aventura, sin ningun tipo de sentimentalismo. El sargento es un militar soli-
tario que disfruta desactivando explosivos, es un héroe que se aleja de la her-
mandad bélica al no escuchar los llamados que le hacen para salvaguardar
la fraternidad; prefirié desconectarse de ellos cuando mas lo necesitaban, asi
logro asegurar sus funciones en la aventura personal como si se tratara del
saper comando que lo soluciona todo.

La exaltacion de la virilidad es caracteristica en los personajes de la di-
rectora Kathryn Bigelow. Un ejemplo es la pelicula de 1991, Pownt break (Le
llaman Bodhi), en la que la adrenalina y la masculinidad tienen gran impor-
tancia en la construccion de sus personajes, ya que estos atributos se usan
como elementos de transgresion de género. Para Jermyn y Redmond (2003),

Bigelow toma la corriente principal de los géneros del cine popular y los cubre
con una ideologia politica radical, o en palabras de la directora, “con mentali-
dad subversiva”. ... La pelicula [Point break] construye, de diferentes maneras,
dos culturas que se oponen, un estilo de vida o un sistema de vida. A un lado
del espectro politico esta el sistema de vida del orden dominante, cristalizado
a través de la cultura organizativa del FBI ... atrapado por el implacable reloj
burocratico (protagonizado por el personaje de Keanu Reeves) ... por el otro,
hay un sistema de vida definido a través de la ideologia de la resistencia, en el
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bohemio que esta en contra del estamento y que pertenece a un grupo de surf
(rol personificado por el desaparecido Patrick Swayze). (Jermyn y Redmond,
2003, p. 109)

En Black Hawk derribado, las acciones de Matt y Hoot demostraban la
masculinidad del guerrero en el combate, la habilidad con las armas y la vo-
luntad inagotable: caracteristicas todas del héroe bélico clasico. En Jarhead,
las actitudes viriles asociadas a una actitud violenta y a un lenguaje vulgar
aparecen en la intimidad de la tienda, cumpliendo con rituales de identidad
grupal. En En tierra hostil, con James, Eldrige y Sanborn, Bigelow enfrenta
la estructura tradicional de infanteria con la del solitario combatiente hiper-
masculino, que le sirve como pieza detonante de las diferencias entre las dos
posiciones que representan la hermandad y su nuevo jefe.

La construccion heroica de En tierra hostil rompe con atributos estableci-
dos o los modifica frente a la formacioén bésica del género bélico. James posee
la masculinidad propia del experto y valiente soldado entregado por com-
pleto a su mision, pero que en su rebeldia no evidencia los vinculos afectivos
con la familia militar.

James, con su arriesgado individualismo, representa la rebeldia y la li-
bertad que Bigelow ha trabajado antes con el concepto de “estilo de vida™: el
héroe que encuentra su naturaleza en las emociones masculinas de la acciéon
diurna. El sargento Sanborn junto con el especialista Eldridge cumplen or-
denes, se cuidan la espalda y solo esperan que se dé la rotacion de su servicio
para finiquitar el contrato y volver a casa en una sola pieza; los dos simboli-
zan lo que el autor defini6é como “sistema de vida”, atrapados por la maquina
burocratica del tiempo a la que pertenecen.

Rebeldia.

James desoye los “tenemos que largarnos ya” que gritan sus companeros,
logra retirar el dispositivo de detonacién y salva a su grupo. Luego, se dirige
al humvee con ademanes de presumido. Sanborn se le acerca mientras con-
tintia con su demostracion petulante y le dice: “hey James” (Bigelow, 2008,
00:43:22); el sargento se gira: “¢qué?” (Bigelow, 2008, 00:43:22), Sanborn
lanza un gancho de izquierda y golpea la cara del héroe. El golpe hace que
James pierda el cigarrillo que fumaba. Dice Sanborn: “jamas vuelvas a qui-
tarte el auricular”. Eldridge, sorprendido, sonrie.
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Sobre la relaciéon entre el sargento y sus subordinados, Amy Taubin
(2009) afirma que “James acta, y Sanborn y Eldridge reaccionan a sus ac-
ciones, fluctuando su posicion repetidamente entre el odio y algo parecido
a la adoracion” (p. 35). Los hombres de James admiran en el sargento sus
habilidades en combate, pero a la vez odian su exagerada osadia a la hora
de enfrentar el peligro. El golpe en la cara de James es una demostracion de
masculinidad por parte de Sanborn, pero —al contrario de las agrupaciones
de infanteria dentro de sus rituales de fraternidad— representa la ruptura de
la hermandad del héroe. Después de desactivar el coche bomba en la oficina
de la ONU, no hay ninguna celebracién; de hecho, el héroe recibe un golpe
en la cara de sus hermanos guerreros.

El sentimiento que mas une a los combatientes clasicos es el del miedo
ante la inminencia de la muerte; en el caso de James y sus soldados, esta
emocion no es compartida. El héroe es un insensato que disfruta jugandose
la vida, mientras que Sanborn y Eldridge temen por sus vidas cuando faltan
pocos dias para dejar el desierto. Allider solo le genera pavor lo que ocurrira
después, cuando tenga que despedirse de Irak.

Amy Taubin (2009) se pregunta acerca del personaje del sargento James:

¢Es un vaquero tan adicto a los subidones de adrenalina que descuida el
peligro que soportan él mismo y los hombres de su unidad? ;O es, por la
virtud de su experiencia y talento —dice que ha desarmado 878 artefactos
explosivos— simplemente mejor que Sanborn o Eldridge en la aceptacién del
inevitable riesgo, consiguiendo asi hacer su trabajo? (Taubin, 2009, p. 34)

Este dilema se plantea durante todo el filme: ¢ James es un héroe o sim-
plemente un loco por el peligro? El personaje es condenado por sus hombres
y alabado por sus superiores, todo lo contrario a las demostraciones de rebel-
dia de las agrupaciones clasicas de infanteria.

El atributo de la rebeldia se da en funcién de la identificacién con la
familia militar, hecho que no ocurre durante la conformacion de esta nueva
hermandad, pero que si existia antes, cuando Thompson dirigia a los sol-
dados. La separacion entre héroe y grupo es tal que incluso llegan a darse
situaciones de discordia entre compafieros. En una ocasion, en el desierto,
Sanborn y Eldridge llegan a plantearse la activaciéon de un explosivo para
provocar la muerte de James, haciéndolo parecer un accidente. Aunque es
un supuesto, mencionan los beneficios que este hecho traeria y construyen la
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mentira que lo sustentaria. A pocos dias de salir del desierto, lo altimo que
quieren los dos hombres es un jefe con pretensiones heroicas que dia a dia
arriesga su vida y la de los soldados a su cargo.

Es caracteristico que la rebeldia del héroe se enfrente a sus comandantes:
Hoot lo hace con el capitan Steele, Swofford —en Jarhead— es castigado con
severidad por Sykes después de la fiesta en la tienda, y el general Koribayashi
de Cartas desde Two Jima se enfrentaba, con su forma de actuar y de pensar,
al estamento imperial. Sin embargo, James es felicitado y admirado por el
sistema del poder militar. Con esto, se demuestra que el atributo rebelde del
héroe James esta dirigido en contra de su fraternidad bélica, aquella con la
que acentta cada vez mas sus diferencias.

En el discurso que plantea Bigelow, es significativa la participacion del
coronel Reed, quien lidera el grupo de militares que prestan seguridad a los
artificieros. Después de que el rebelde dispara al deposito del coche aban-
donado en Naciones Unidas, las rafagas de los soldados logran impactar
en el terrorista, el enfermero lo atiende y el hombre tiene posibilidades de
sobrevivir.

Reed: —Que tiene?
Enfermero: —Bala de entrada y salida por el pecho, pero esta estable.
—No lo lograra.

—Nos vamos en quince minutos, el hombre esta vivo, sefior.
—No lo lograra. (Bigelow, 2008, 00:33:50)

El coronel mira al enfermero sonriendo y se retira. Los soldados abando-
nan al rebelde para dejarlo morir. La cruel acciéon del oficial es comparable
con las practicas inhumanas del enemigo que no duda en eliminar a su pro-
pio pueblo en nombre de su demencial lucha.

El protagonista heroico en el género bélico marcha a cumplir con su
mision para defender el cédigo de valores que representa. Sin embargo, la
actitud de Reed rebaja el heroismo del supuesto ejército liberador al nivel
criminal de los sediciosos. Esta accion tiene como contraposicion la del coro-
nel Nishi en Cartas desde Iwo fima, un héroe clasico de grupos de infanteria.
El oficial nipén rescata al marine Sam vy, a pesar de los cuestionamientos de
sus hombres, da la orden de curarlo con las Gltimas medicinas que quedaban
en la cueva.
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El heroismo tradicional es compasivo con el enemigo. El viaje del héroe
ala aventura se justifica en la defensa de los principios y en los beneficios que
traen sus acciones a su nacion y a los civiles victimas de la guerra.

En tierra hostil presenta al sargento James recibiendo la admiracién de un
oficial que dejé a un enemigo desangrandose en la calle. El personaje de Reed
simboliza la inhumanidad de la guerra y, en particular, la del cuestionado
conflicto iraqui. El coronel es la caracterizaciéon de los soldados que se toma-
ron fotografias humillando a los presos en la carcel de Abu Ghraib y de los
pilotos del helicoptero Apache que asesinaron al fotografo de Reuters Namir
Noor-Eldeen. El diario £l Pais (Gonzalez, 2010) en su pagina web, escribié

de la siguiente forma la noticia, narrando las imagenes del video publicado:

En cuanto el objetivo se encuentra a tiro, y pese a que no se aprecia ninguna
amenaza y las personas a pie parecen no percatarse de la presencia de las
fuerzas norteamericanas, las aeronaves inician una ronda de disparos indis-
criminada. Tras ellos, los militares celebran las muertes al grito de “mira
esos bastardos muertos” y felicitan por su buena punteria a su companero.
(Gonzalez, 2010, parr. 4)

Con los atributos que demuestran los protagonistas de su pelicula,
Bigelow nos indica que esta guerra no es un conflicto glorioso como pudiera
ser para la memoria estadounidense la Segunda Guerra Mundial, sino que
se parece mas a la complejidad de Vietnam —con personajes confundidos
y donde el heroismo no encuentra su sitio y habia criminales en el propio
bando—.

Sentimentalismeo.

James y su grupo militar muestran el atributo sentimental dentro de los
espacios y tiempos comunes en el cine de guerra, pero con novedades sig-
nificativas que vuelven a resaltar el discurso antibélico de la directora. Las
situaciones en las que el héroe demuestra su aspecto mas sensible estan rela-
cionadas con lo que le ocurre al grupo durante los momentos de espera en la
base después de haber sobrevivido al ataque del francotirador en el desierto
y con la aparicion del nino iraqui que le vende unos DVD al sargento.

Los artificieros patrullan el desierto de Irak y encuentran a un grupo de
cazarrecompensas britanico. Al intentar echarles una mano por la averia
de su vehiculo, son atacados por un francotirador rebelde que comienza a
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liquidar a los mercenarios uno a uno. Los soldados logran librarse de los
impactos del miliciano, pero estan acorralados por la precisién del enemigo
con su arma. Todos se defienden disparando hacia la nada y el lider de los
cazarrecompensas (Ralph Fiennes) toma un fusil barret e intenta eliminar al
agresor con fuego de larga distancia. En un descuido, el jefe civil se levanta
y es abatido.

James y Sanborn tienen que hacerse cargo del rifle; por ello, es difi-
cil realizar cualquier movimiento. Mientras Sanborn dispara, James busca
blancos con el telescopio. El rifle se queda sin municién y James ordena a
Eldridge que consiga mas balas; el soldado le quita un cargador al cadaver
de un cazarrecompensas, pero esta lleno de sangre y esto interfiere en el fun-
cionamiento del arma. James le ordena a Eldridge que la limpie, pero este
entra en panico y no logra hacerlo. James se acerca hasta donde esté el joven,
le tranquiliza y le muestra como hacer para que el proveedor vuelva a fun-
cionar; le ensena como quitar la sangre de los proyectiles para que Sanborn
pueda eliminar los enemigos que les atacan en la distancia.

De esta forma, el héroe le ensenia al aprendiz algo mas que preparar el
cargador para ser usado, le esta indicando cémo librarse del trauma y la
culpa que significé para el joven la muerte de su antiguo lider, al no haber
disparado a tiempo para salvarlo. Con su ejemplo, el héroe logra que el
aprendiz vuelva a tener confianza en si mismo, haciendo que se reactive y
que esté dispuesto a luchar en el momento diurno del combate.

La secuencia es significativa en cuanto el héroe, por las circunstancias
del ataque, asume el liderato del equipo y decide dirigirlos buscando la sal-
vacion de todos. Por primera vez en el filme, James no actta solo, comanda a
la hermandad en la guerra para conseguir que €l y sus hombres sobrevivan.
El combate diurno realizado en total comunicacién entre la fraternidad es
posible, ya que no se trata de la desactivacion individual de una bomba, sino
de la defensa con armas de largo alcance en la que los soldados demuestran
su atributo bélico, al igual que lo hacen las agrupaciones de infanteria cla-
sicas. Esta es la guerra para la que se prepara un soldado tradicional, la de
disparar y eliminar a un enemigo visible.

Los dos sargentos observan pacientemente y disparan cada vez que ven
un movimiento, uno a uno ven caer a los rebeldes. El calor del desierto cae
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sobre sus cuerpos inmoéviles, los cuales exponen el agotamiento de horas
de espera. La arena les cae en el rostro, James pide a Eldridge que le trai-
ga un zumo y este se lo trae —solo queda uno—; James lo abre y se lo pasa
a Sanborn para que lo beba todo. El héroe no deja nada para él, en esta
ocasion prefiere proteger la vida de sus hombres. Con este simple gesto, el
personaje manifiesta que esta dispuesto al sacrificio por el bienestar de su
hermandad.

Entre un rebano de cabras, Eldridge descubre la figura de un hombre
que les apunta:

Eldrige: —Oye, Will.

James: —S1?

—A tus seis en punto, veo movimiento en el puente. Detras del camino.
—(Sin quitar los ojos de su objetivo en la distancia) Bien, encargate.
James, tranquilamente, le da confianza al chico que hace un rato estaba
lleno de panico.

—Debo disparar?

T decides, amigo. (Bigelow, 2008, 01:06:46)

Eldridge apunta con su fusil y descubre la figura del hombre escondién-
dose, dispara y lo derriba. James dice en voz baja “bien hecho” aprobando
la decision del soldado. Por altimo, la hermandad decide que es el momento
de irse, han derrotado al enemigo. Como héroe que es, James tiene el deber
de ensenar a Eldridge para que combata superando sus miedos. El sargento
debe dirigir a sus hombres por el camino del sacrificio y la redenciéon. Bou y
Pérez (2000) analizan la iniciacién en el mito:

Apocalipsis, misticismo, iniciacién, trama paterno-filial que hace de las his-
torias épicos aprendizajes formativos mediante los que un aprendiz ocupa
finalmente el lugar del maestro: los procesos de formacién comportan al fin,
una vida dramatica donde hay poco espacio para la aventura heterosexual
clasica. Pero esta ausencia del factor romantico clasico no niega las complejas
relaciones entre aventura y hogar familiar, sino que las reconsidera desde
una perspectiva nueva. Donde el discurso clasico implanta una sospecha de
castracion —el hogar matrimonial es el espacio donde el héroe deja de serlo—,
el cine contemporaneo otorga a este héroe la posibilidad ciclica de volver,
mediante el juego ritual de maestros iniciando aprendices que se convierten
en maestros iniciando a nuevos aprendices. (Bou y Pérez, 2000, p. 93)
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James, al sentir que debe ser emulado, transmite a sus hombres las fuerzas
y conocimientos que ¢l posee; es la manera tradicional de inmortalizar el
heroismo que protege el codigo de valores de la sociedad a la que pertenecen.
En el desierto, James no escatima en mostrarse como un lider sabio y
fraternal, que se sacrifica por el bienestar de sus soldados. Ese dia las cosas
le salieron bien, pero no siempre sera asi, su hipermasculinidad lo lleva a
realizar acciones que rompen con el lazo fraternal del grupo.

A proposito de la figura del sargento en el cine bélico clasico, Hilario J.
Rodriguez (2006) comenta que:

Los suboficiales son libros abiertos sin secretos. Aunque parezcan duros
e intransigentes, actian casi siempre pensando en el bien de los soldados a
su cargo, a quienes deben hacer entender todas las lecciones posibles para
mantenerlos con vida en cuanto se vayan al frente. Son padres provisionales,

. aunque no toman las decisiones mas importantes, los suboficiales son los

cabezas de familia del ejército. (Rodriguez, 2006, p. 200)

Como hemos descrito en la investigacion, los alojamientos y las tiendas
de campana son espacios donde es posible un cierto sentimentalismo para las
agrupaciones de infanteria. En tierra hostil cuenta con un revelador momento
nocturno de confesion en las barracas. El grupo del sargento James se retine
para la celebracion, luego de haber salido con vida del ataque en el desierto. La
agresividad entre machos inicia la secuencia, la lucha entre James y Sanborn
como un par de adolescentes demostrando su fuerza marca la celebracion.
Vemos al fin los rituales de comportamiento propios de la agrupacion bélica.
En un ambiente de heavy metal y licor, los golpes y los insultos son la explosion
emocional que se expresa a partir de los codigos de masculinidad permitidos.
James atina un fuerte pufietazo en el estbmago de Sanborn que lo deja sin aire.

James: —Eso fue por golpear al jefe de equipo, maldito.

Sanborn: ~Enseguida vuelvo. Debo orinar.

—(En tono marcial) Owen, otra ronda, muchacho. Es una orden.
Eldridge: —(En tono marcial) Si, sargento James, no eres bueno con la
gente, pero eres un buen guerrero. Dame tu vaso, aqui tiene sefior.

James: —(En tono marcial) Serviste bien en el campo de batalla, especia-
lista. Salud. (Bigelow, 2008, 01:09:22)

El licor y los vinculos creados a partir de la situacion en el desierto pro-
pician la confidencia; Eldridge reconoce que, aunque James no es el lider
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que mas motiva, su habilidad en el combate es incuestionable. Sargento y
soldado se sientan, Eldridge inicia el ritual militar de la confesiéon como he-
rramienta narrativa del sentimentalismo.

Eldridge: —Senti miedo.
James: —¢Si?, todos sienten miedo por algo.
—Eres muy bueno. (Bigelow, 2008, 01:10:00)

Sanborn entra y descubre un cajén con objetos personales de James vy,
sorprendido, lo saca de debajo de la cama. El sargento tiene elementos evo-
cadores.

Sanborn: —(Embriagado) No sabiamos que tenias algo, Will...
Eldridge: -Veamos qué tienes, Will. (Bigelow, 2008, 01:10:15)

Sanborn y Eldridge comienzan a buscar entre el cajon y sacan cosas para
después preguntarle a James por ellas.

Sanborn: —(Con una fotografia) ;Quién es?

James: =M1 hijo, el pequetio, es rudo, no como yo.

—:Estas diciendo que eres casado?

—Tenia una novia y quedé embarazada, entonces nos casamos. Nos di-
vorciamos. O pensé que estabamos divorciados, sigue viviendo en la casa,
dice que todavia seguimos juntos, no sé.

—En qué la convierte?

—No sé.

—En tonta por seguir contigo.

—Oye, no es una maldita tonta. Solo es leal. (Bigelow, 2008, 01:10:27)

Luego James les pregunta si tienen una chica. Sanborn les dice que su
unico problema es que la chica que le gusta no deja de hablar de ninos. “Dale
tu esperma, semental”, le dice James. Luego Sanborn y Eldridge sacan la
caja de recuerdos del lider.

Sanborn: —;Qué tenemos aqui?
James: ~Componentes, partes de bombas, identificaciones.
—Si, lo sé, pero ¢qué hacen bajo tu cama? (Bigelow, 2008, 01:12:00)

James comienza a sacar partes y a describir el momento cuando las ob-
tuvo. Explica la situacion en la que desactivo los explosivos.
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James: —La caja estd llena de cosas que casi me matan.

Eldridge: —(Saca un anillo colgado de una cadena) ;Y qué hay de esto?,
Jde donde es esto Will?

—Es mi anillo de bodas. Como dije, cosas que casi me matan. (Bigelow,

2008, 01:12:25)

El filme muestra novedades destacables en la intimidad de la hermandad
militar. James introduce en el espacio dedicado a la anoranza objetos que lo
vinculan con el tiempo de la accién; por tanto, relaciona el sentimentalismo
al atributo de las habilidades en combate y la masculinidad. El héroe guarda
partes de explosivos en el lugar de fotografias y cartas, relata con claridad
los recuerdos sobre la desactivacion de bombas; por el contrario, cuando se
le pregunta por su situacién familiar, es menos animado y demuestra tener
dudas al respecto, es un tema que prefiere evadir. Sus recuerdos familiares
estan al mismo nivel que sus funciones como soldado diurno.

Con este comportamiento, James demuestra el fuerte lazo emocional que
lo une a las situaciones del campo de batalla; es un personaje que anora la
guerra, que disfruta cuando dedica la confesiéon a comentar con sus colegas
lo vivido en el combate. La Ginica imagen que guarda el sargento James es
la de su hijo, la fotografia comparte sitio con sus explosivos, al igual que su
anillo de bodas. Como dice el artificiero, estan reunidos objetos que casi le
matan, en el caso del anillo se refiere a la inmovilidad que produce en el
héroe el regreso a casa; este es el fin de quien asume la aventura como senti-
do tnico de su vida.

Sanborn finaliza el momento de la confesion invitando a seguir en la
lucha. James se despoja de su camiseta para recibir un golpe del subalterno
y muestra las cicatrices de experto guerrero en su musculoso cuerpo; es la
masculinidad del que ha sufrido heridas y esta marcado por la guerra. Una
vez mas, el relato evoca a personajes fuertes y habiles que han sufrido el rigor
de la batalla y que son capaces por si solos de eliminar al enemigo. El dis-
curso avanza y compara a cada momento a este artificiero contemporaneo
con los solitarios guerreros que volvian a Vietnam en los afios ochenta para
ajustar cuentas con la historia.

La reuniéon termina y James tiene que llevar a Sanborn hasta su alojamien-
to, ya que se encuentra ebrio. Antes de irse, Sanborn le pregunta a su lider:
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Sanborn: —Oye, James, (crees que tengo lo necesario para ponerme el traje?
James: —Claro que no. (Bigelow, 2008, 01:15:28)

Sacrificio.

Aunque la historia de los artificieros en Irak presenta diferencias a partir
de los atributos del personaje heroico, existen aspectos comunes de emotivi-
dad y sentimentalismo con las peliculas tradicionales del género.

James llora cuando cree ver al nino Beckham que le vendia los DVD, y
con el que habia establecido un lazo paternal, tendido en la mesa de la gua-
rida terrorista. La imagen golpea al héroe, lo confunde y lo lleva al punto
de las lagrimas. Le conmueve la imagen del cadaver de un nino que ha sido
preparado para ser detonado. El héroe ordena recoger todo el explosivo C-4
que puedan llevar, el resto lo hara explotar con todo el material subversivo
que esconden en el edifico. James coloca una carga sobre el pecho del nifo
para destruirlo todo, pero cambia de opinién en el tltimo momento y decide
desactivarlo. “Cancelen la detonacion” (Bigelow, 2008, 01:23:40), ordena.
No se siente capaz de hacer volar por los aires a su amigo. El héroe toca
el rostro ensangrentado del cuerpo y llora impotente; por primera vez, se
muestra confundido.

Enseguida, James comienza a revisar las extremidades y el torso bus-
cando alguna trampa detonante, realiza lo que mejor sabe hacer dentro del
propio cuerpo del infante. La crudeza de la imagen revela el horror para el
que no esta preparado un héroe representativo del género bélico. El sargento
tiene que tomar su navaja y cortar las costuras del pecho, huele mal, se tiene
que cubrir la nariz, introduce la mano en el abdomen vy retira la bomba.
Cubre el cadaver con una sabana y lo saca en brazos del edificio. El héroe
fue transformado, la cercania a la brutalidad de la muerte en Irak le deja ver
una realidad para la que no estaba preparado. Consiguio respetar el cadaver
de su amigo, pero no logré salvarlos a todos como si lo hizo en las situaciones
precedentes. En adelante, la muerte se convertird en algo incontrolable para
el protagonista, lo que terminara haciendo que fracase el proceso heroico
por el que discurre.

James sale del edificio con el cuerpo del nifio iraqui en brazos, lo entrega
alas autoridades de la ciudad y se retine con su grupo en el transporte. Todos
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esperan que el psicologo, el coronel Cambridge (Christian Camargo) —quien
habia acompanado a su paciente Eldridge en la misiéon— regrese después
de haber estado pidiéndole a unos lugarenios de la forma mas amable que
se retiraran. En medio de la conmocion, el oficial no se percata del saco que
dejaron abandonado esas personas comunes con las que hablaba amisto-
samente. Después del estallido, Eldridge solo puede recuperar el casco del
oficial, el joven aprendiz se desmorona, llora por la pérdida de su doctor.

Es significativo que el relato elimine al personaje que le insistia al joven
Eldridge sobre la posibilidad de la guerra como una aventura. El coronel
se habia convertido en una suerte de voz ideologica para el joven aprendiz
durante su tratamiento, después de la muerte del lider anterior. Con el brutal
asesinato de Cambridge, Bigelow considera que en adelante hay un cambio
en las reglas. El oficial que representaba el “sé todo lo que puedes ser” es
eliminado por un enemigo que no esperaba, no estaba preparado para que
ciudadanos comunes pusieran una bomba.

La directora presenta el cadaver del nifio como un punto de inflexién en
el que la composicion del héroe clasico no logra desarrollar sus funciones y
atributos en lo que resta de la pelicula. Después de la muerte de Beckham,
James emprende una serie de acciones para tratar de buscar justicia por la
muerte del pequefio: en todas fracasa.

El impacto por la imagen del nifio lleva al héroe a la afioranza del hogar.
James intenta hablar con su esposa, pero no es capaz de decir nada, se queda
escuchandola al otro lado del teléfono; no es un protagonista que extrana
el mundo desde el que parti6. El sargento demuestra ser un personaje que
se pone en marcha; antes de estancarse lamentando lo ocurrido, prefiere
buscar a los asesinos del nino iraqui. En un filme bélico clasico, este seria el
argumento perfecto para realizar una misién justiciera en la que los villanos
reciban su merecido. La venganza como causa de movilizacion compromete
las acciones de los comandos o de la agrupacién de infanteria para vencer al
contrario y recomponer el orden moral que defienden.

El sargento va en busca de culpables. Amenaza con su arma al hombre
que tiene el puesto de DVD donde trabaja Beckham, lo obliga a que le acom-
pane hasta la casa del nifio. El hombre —asustado— le sefiala una casa, es de
noche. James salta por el muro y entra sigiloso, como cualquier comando
que busca al enemigo en su guarida; ingresa y descubre algo diferente a lo
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que esperaba. Un hombre mayor le habla en perfecto inglés, conoce varios
idiomas, quizas por eso el vendedor de lo dej6 alli, porque no le entendia
nada. El profesor que se encuentra tranquilamente en su hogar le explica
que no conoce a ningun nino Beckham, cree que James es de la CIA y lo
invita a que se siente. El sargento se confunde, no esperaba un recibimiento
asi, ¢l iba preparado para el combate y la justicia.

La esposa del profesor es menos amable con el intruso, sin importar que
est¢ apuntando con un arma, insulta al artificiero en su lengua y lo expulsa
golpeandolo con la bandeja en la que llevaba algunas tazas. James tiene que
huir ante tal muestra de caracter. Ahora, el héroe se encuentra solo y con-
fundido en la oscuridad de la noche en una ciudad que vive con normalidad.
Fue en busca de la guerra y encontr6 la tranquilidad de un hogar y las calles
donde las gentes hacen una vida comun. Sale de alli y una vez mas descubre
que el enemigo en Irak es invisible y se esconde en la cotidianidad. Al final,
James logra regresar a su unidad, alli si encuentra la guerra: los centinelas lo
amenazan como si se tratara de un extremista, demuestran el panico que les
causa el desconocido universo en el que James se introdujo.

Esa misma noche, James es llamado para atender una emergencia en
la ciudad. El sargento y sus hombres llegan al lugar donde ha habido una
explosion devastadora. La bomba dejé gran cantidad de muertos y heridos
Una vez mas, mientras James buscaba el heroismo, la realidad de la guerra
ocurria con toda su brutalidad. Una vez mas, el dolor de las victimas de-
muestra la barbarie que impide cualquier salvacion.

El artificiero analiza el entorno y descubre el sitio por donde pueden
esconderse los terroristas que accionaron la bomba.

James: —sDoénde esta quien disparé?

Sanborn: ~Quemado por el fuego, fue un hombre bomba. Nunca encon-
traremos el cuerpo en esta basura.

—Y si no fue nadie? ;Si fue un detonador remoto?... un chico malo se
esconde entre las sombras ¢verdad? (Sefiala con su linterna una zona
aledafia) Alli mismo, el lugar perfecto fuera del area de la explosion. Para
recostarse a ver como limpiamos el desastre.

Eldridge: —¢Quieres ir alli fuera?

James: —Si, si quiero.
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Eldridge: ~Me gustaria meterme en problemas, viejo.

Sanborn: —No, esto es una estupidez. Hay tres unidades detras de ti cuyo
trabajo es ir a la caceria. Este no es nuestro maldito trabajo.

James: “TG no me dices que no a mi, Sanborn, yo te digo que no ¢si?
Sabes que hay sujetos observandonos. Estan riéndose de esto. Eso no

me agrada. Apaga tu maldita linterna porque iremos. (Bigelow, 2008,
01:42:13)

James decide, de nuevo, tomarse la justicia por su mano; no piensa espe-
rar mientras el que cometi6 el crimen se esconde entre las sombras. El sar-
gento asume que es un héroe bélico y se pone en marcha tras la busqueda del
enemigo; el joven Eldridge, deseoso de aventura, esta de acuerdo. Sanborn,
al contrario, lo ve como un riesgo innecesario y absurdo.

Los tres guerreros avanzan por entre callejuelas oscuras buscando a un
enemigo invisible. Eldridge es capturado por insurgentes, James y Sanborn
logran rescatarlo en el ultimo minuto, después de buscarlo de forma deses-
perada y antes de que los terroristas lograran desaparecer con el soldado.
A Eldridge le han disparado en una pierna. De nuevo, la heroicidad del
sargento fracasa dentro de su interminable pretension de aventura justiciera.

Esa noche, a James no le queda mas que entrar a las duchas con su uni-
forme y su casco para dejar que el agua lo limpie; de su ropa comienza a
salir sangre, se sienta en el suelo recogiéndose confundido, no logra entender
lo que ocurre, la guerra no es como la imagina el héroe bélico. El sargento
se purifica de la realidad de la conflagracion y de sus fracasos como lider.
Es significativo que emane sangre del uniforme de un soldado, como si la
pelicula cuestionara los relatos que encuentran redencién en las acciones de
idealizados personajes bélicos. Bigelow, con el sargento James, sefala a quie-
nes justifican la barbarie como demostracién de heroismo.

Tres secuencias encaminan el argumento a su final. En estas se concluyen
las acciones que ha realizado James en busca del heroismo y las consecuen-
cias de sus actos motivados por el deseo de accion. El relato es contundente
al demostrar el fracaso de la filosofia del héroe.

Al dia siguiente después de rescatar a Eldridge, James se dirige al vehiculo
donde le espera Sanborn; en su camino, aparece el amigable Beckham
saludandole y preguntandole si quiere algun DVD. Todo habia sido un error, lo
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que motivo el espiritu justiciero de James result6 ser una confusion generada
por su deseo de aventura. El héroe siempre imaginé que sus funciones
eran iguales a las que emplea la estructura del género, pero la realidad es
diferente en Irak: el nino apareci6 jugando y vendiendo como cualquier dia.
De nuevo, la cotidianidad del lugar en el que luchan supera los imaginarios
bélicos de los soldados. James se siente ridiculo por todo el peligro que corri6
sin ninguna razon. Para el sargento, el modelo de heroismo forjado en su
cultura esta fallando; no consigue convertirse en el admirado héroe de
accion diurna, la figura mas respetada de su naciéon. Todas sus aventuras lo
han llevado hacia ninguna parte.

Sanborn y James se acercan al helicoptero donde esta Eldridge con su
pierna herida en una camilla, a punto de partir.

James: —¢Como estas amigo? El doctor dice que vas a estar bien.

Eldridge: —(Con visibles muestras de dolor) Tengo el fémur roto en nueve

partes. Dicen que caminaré en seis meses con un poco de suerte.

—Seis meses no esta mal, jeh?

—No esta mal? Esto apesta jodidamente, hombre.

—(Le dice a uno de los hombres del helicoptero que asegura la camilla

mientras Eldridge grita de dolor) jCon cuidado amigo!

—(Senalando a su pierna) ¢Viste esto? ;Lo viste? Es lo que ocurre cuando

un maldito le dispara a alguien jjodido hijo de puta!

—Lo siento, Owen.

—Jodete, Will de verdad, jodete... gracias por salvar mi vida, pero no

teniamos por qué buscar problemas para subir tu jodida adrenalina,

ijodete!

—(James mira al suelo apenado) Sanborn. Oye, cuidate, Owen.

—Vuelve a casa, viejo.

Sanborn: ~Nos vemos del otro lado.

Eldridge: —De acuerdo. (Les dice a los pilotos) Saquenme de este jodido
desierto. (Bigelow, 2008, 01:49:54)

Dos aspectos se revelan en esta secuencia. Primero, James fracasa en su
funcion iniciadora como héroe que transmite sus habilidades y conocimientos
al joven Eldridge, y, segundo, los soldados de £n tierra hostil no tienen ningun
motivo para entregarse al sacrificio en busca de la redenciéon. Eldridge se
queja enjuiciando al héroe como el causante de sus males y lo responsabiliza
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por sus heridas, justo al contrario de lo que sucede en las agrupaciones de
infanteria, donde los soldados emulan al héroe maestro y cumplen con el
inevitable sacrificio —necesario para la salvacion de sus hermanos—.

En la altima de las secuencias de accion se representa el mayor de los
fracasos que soporta el héroe James. La bomba final esta colocada en un
hombre inocente, con una estructura de barrotes y candados que hace
imposible separarla del cuerpo. En mitad de una plaza desierta, el hombre
es advertido por los soldados para que no se acerque porque al minimo
movimiento dispararan. El iraqui ruega por su vida arrodillado y, con los
brazos abiertos, suplica a James (personaje salvador) e invoca a su familia. La
bomba tiene un temporizador, el tiempo se acaba y James le pide a Sanborn
una tenaza. Quedan dos minutos y el artificiero intenta romper los candados,
solo consigue quitar uno faltando unos segundos. El héroe se ve incapaz de
salvarlo y pide perdoén al iraqui. James huye y la bomba estalla.

Ante una victima que ruega de rodillas por su vida, el héroe comprende
que su funcién como redentor es primordial. James se acerca para ayudar
al hombre a pesar de las advertencias de Sanborn quien, aunque guarda
rencor a su lider, le insiste en lo insensato de su aventura. El artificiero llega
hasta el iraqui arriesgando su vida, intenta protegerlo, pero este es un con-
flicto que sobrepasa sus posibilidades. Por primera vez, James se rinde. El
héroe fracasa, estuvo a punto de sacrificarse por nada, sus acciones no lo-
graron mantener el codigo de valores del grupo al que representa, ni salvar
a los inocentes que sufren la guerra. Al final, cuando el sargento despierta
después del impacto, descubre la realidad. Una cometa vuela como si nada
hubiera pasado, acaban de asesinar a un hombre de forma tan brutal, que
ni un héroe fue capaz de rescatarlo. No obstante, la vida continta su curso
en un lugar donde la guerra es distinta a la que el género construye para
sus héroes.

En tierra hostil presenta un mundo incomprensible, un universo diferente a
lo conocido, salvaje en ocasiones y a la vez pacifico y cotidiano, que asume su
guerra como un elemento mas de su vida diaria. James fracasa porque Irak
es un lugar desmitificado, donde la realidad supera por mucho los deseos
heroicos de un joven estadounidense forjado entre la simbologia bélica pro-
pia de su nacion. Al principio, Thompson muere, y con €l la representacion
del héroe clasico de infanteria. Al final, James, un artificiero con atributos
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de comando, fracasa en su cometido y no logra la redencion, pero salva su
vida por unos pocos metros y porque su traje en esta ocasion funcioné; nadie
se sacrifico para que viviera, muri6 la victima como ocurre a diario en las
guerras.

Sanborn se confiesa con su comandante después de ver como se desin-
tegraba un hombre inocente en una explosion. En el vehiculo, el sargento le
dice a James que esta harto de ese lugar, que, por poco, entrega su vida para
nada. Entre lagrimas reconoce que su sacrificio no le hubiera importado a
nadie, se hubiera desangrado como un “cerdo” en la arena del desierto y solo
les habria afectado a sus padres, a nadie mas. El guerrero quiere volver a su
hogar, lo valora como lo tinico importante, quiere tener un hijo. Ya no hay
ninguna motivacion para seguir combatiendo. El subalterno dice “no estoy
listo para morir James”, y con esto sentencia cualquier posibilidad de proce-
so heroico; nunca encontré el camino del sacrificio como medio para lograr
la redencién, en Irak solo descubrié la muerte inutil y fortuita.

Sanborn le pregunta a su lider como hace para enfrentarse a tanto riesgo.

James: —No lo sé. Creo que no pienso en ello.

—Cada vez que salimos, es vida o muerte. Arrojas los dados... T te das
cuenta, ;verdad?

—Si, si... me doy cuenta... no sé por qué... no lo sé, J'T. ;Sabes por qué
soy asi?

—No, no lo sé. (Bigelow, 2008, 01:59:27)

Sanborn, la conciencia del protagonista, reconoce que la muerte en Irak
es un asunto de azar, una casualidad, no el fin Gltimo de un proceso, y tan
solo puede ocurrir en cualquier momento si se esta en el lugar equivocado,
sin ninguna funcién o relevancia. Ademas, le pregunta al héroe si es cons-
ciente de eso. James confiesa que si lo sabe, pero no piensa en ello, tan solo
actda por su instinto, algo que es incomprensible hasta para él mismo. James
es un héroe porque en lo psicologico necesita serlo, porque debe emular a
todos los héroes que lo forjaron, incluso sabiendo que es un sinsentido.

Entre tanto, un grupo de nifos corre tras el Aumvee tirandole piedras y
sonriendo, rechazando y a la vez admirando el vehiculo en el que se movilizan
los héroes, simbolizando asi el choque que pretende el relato: la identificacion
mitica en contra de la inevitable realidad.
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Bou y Pérez (2000) explican el significado del héroe que regresa: “el
hogar matrimonial es el espacio donde el héroe deja de serlo” (p. 93). James
regresa a casa; un plano resume la situaciéon que ocurre cuando el héroe de
accion deja la aventura para volver al hogar. El valiente y habilidoso artifi-
ciero esta perdido en el momento de escoger un cereal en el supermercado,
se muestra abrumado por la situacién. En casa, al héroe le ha desaparecido
su imborrable sonrisa.

En una reflexién final, James se confiesa ante su hijo, le explica que
cuando crezca cada vez le gustaran menos cosas, dejara a un lado su caja
favorita y sus pyjamas y disfrutard verdaderamente de uno o dos elementos. El
veterano reconoce ante su hijo que solo hay una cosa que le gusta en la vida.
El siguiente plano es el de los helicopteros aterrizando con el artificiero que
vuelve a la guerra. Su sonrisa reaparece cuando, enfundado en su traje de
combate, camina de nuevo y con paso firme hacia la aventura.

Con su discurso, Bigelow cuestiona las fraternidades de combatientes
que justifican la guerra por la defensa de la hermandad militar. La directo-
ra, al imposibilitar la hermandad entre James, Sanborn y Eldridge, senala
criticamente los filmes contemporaneos de construccion clasica que emplean
melodramas para resaltar valores nacionales, como es el caso de Salvar al
soldado Ryan o Black Hawk derribado. En tierra hostil impide el camino del he-
roismo porque en Irak no se logra establecer el vinculo fraternal que motiva
el ritual del sacrificio. La simbolizaciéon mitica fracasa, el héroe no cumple
sus funciones con satisfaccion; de esta forma, se reprocha categoricamente la
participacion y las causas que motivaron un conflicto injustificado, en el que
la construccion clasica del género no encuentra ninguna posibilidad.
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Resultados del analisis frente a otros estudios
sobre el cine bélico de Hollywood

En la Segunda Guerra Mundial, la sociedad estado-
unidense —necesitada de esperanzas ante el imparable
avance de las tropas enemigas en Europa y el Pacifico—
recurri6 al simbolo cardinal de sus ideales para reafirmar
los valores con los que se identificaba. El héroe bélico
fue el representante de una nacién dispuesta a combatir
para lograr la supervivencia, su personificacion sirvid
para que todos se pusieran en marcha y emularan al
modelo que desde siempre habia guiado la identidad de
las sociedades: aquel que esta dispuesto al sacrificio por la
salvacion de sus hermanos.

Como senala Basinger (2003), en tiempos de la “buena
guerra’”, la estructura bélica apoyada en héroes de infante-
ria se establecidé como paradigma del género. Los dramas
recreados en las trincheras, protagonizados por jovenes
estadounidenses venidos de todos los rincones de la nacion,
se convirtieron en la fuente de emociones que inspiraron
a muchos a enlistarse en las distintas fuerzas que comba-
tian lejos de casa. Este mismo modelo narrativo heroico
se empled en otros espacios donde se luchaba contra el
enemigo. Asi, aparecieron las historias de operaciones
aéreas protagonizadas por pilotos de bombarderos y cazas
y narraciones de guerra naval, donde los combatientes
batallaban a bordo de submarinos, barcos y portaviones.
Todos estos relatos se cimentaron en la estructura de la
convivencia fraternal en la guerra que lleva al sacrificio,
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y todos funcionaron con el mismo tipo de personaje que sirvio de referente
ideoldgico hasta que finalizoé la ofensiva.

Los resultados de esta investigacion demuestran que la hermandad clasi-
ca de infanteria se encuentra hoy influenciada y transformada por los cam-
bios que ha sufrido el héroe bélico, debido a los conflictos en los que participo
Estados Unidos después de la Segunda Guerra Mundial.

Para Eberwein (2010), las principales novedades del cine bélico de
Hollywood se observan en las peliculas que reconstruyeron la tragedia
acaecida en Vietnam. Los filmes Platoon y la Chaqueta metdlica presentan
al personaje maligno como un componente mas de la fraternidad de
infanteria. Este hecho divide a la agrupaciéon de combatientes que termina
luchando en contra de si misma, ya que enfrenta el espiritu heroico con la
naturaleza asesina del guerrero. En consecuencia, la realizacion del héroe
se vuelve compleja, el personaje solamente logra representar los valores
estadounidenses cuando vence al hermano de armas, otro norteamericano
que se convirtié en asesino.

Las consecuencias que Vietnam trajo al género bélico se perciben en las
peliculas sobre conflictos contemporaneos. Jarhead o En tierra hostil resaltan
la imposibilidad del heroismo cuando el guerrero se encuentra en medio
de conflictos incomprensibles, donde los habitantes reciben al soldado como
enemigo invasor y no como un salvador.

Aunque encontramos varios filmes que emplean la estructura clasica de
infanteria, los que fueron mas destacados por los premios Oscar son aque-
llos que cuestionan el papel del soldado en las guerras actuales y las razones
por las que fueron enviados a combatir. Sin duda, la influencia de la televi-
si6n en la opinion desfavorable sobre la Guerra de Vietnam la vemos ahora
potenciada por la velocidad y la interactividad de los medios digitales que
mostraron miles de veces la muerte de civiles y militares en las guerras de

Irak y Afganistan.

En estas ultimas producciones, el personaje manifiesta ese inconformis-
mo social y lo simboliza al mostrarse vencido por las circunstancias, con
ideales que estan lejos de cumplirse en lugares en los que el heroismo clasico
no es viable. Esto que sefiala nuestra investigacion es novedoso y significa
una actualizacion frente a las teorias de Eberwein (2010) y Basinger (2003),
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ya que revela al género bélico contemporaneo como uno distante de los rela-
tos tradicionales de sacrificio y gloria a partir de las armas. En la actualidad,
el cine logra reconstruir el heroismo clasico solo cuando el género echa la
mirada atras y rebusca entre las historias de las guerras mundiales, o en su-
cesos que contaron con aprobacion generalizada.

Aspectos mas importantes

Descubrimos que la estructura fundamental del género bélico —la que
retne a un grupo de soldados de a pie que combaten y conviven en la pri-
mera linea de fuego— en la actualidad solo es posible cuando se enfrentan
a un enemigo visible que viola los principios fundamentales del héroe. En
todo caso, el sacrificio necesario para el heroismo se dara mas en favor de la
hermandad forjada durante el relato y no tanto en nombre de ideologias o
banderas.

Esta caracteristica es el caso de Black Hawk derribado. Ante la hambruna
como arma del genocidio, el héroe bélico estadounidense justifica su mision
y se moviliza. Un visible enemigo, simbolo del mal, sirve de causa para que la
agrupacion de infanteria se retina y forme la estructura representativa de la
nacion norteamericana. En un universo corrupto, el héroe Eversmann (Josh
Hartnett) cumple con las funciones sefialadas por Propp (1981) acompanado
de su maestro Hoot (Eric Bana), quien le ensefia el camino del necesario
sacrificio para conseguir la salvacion de su hermandad bélica y para resarcir
los valores que defiende occidente. El filme cuenta con una novedad frente
a la estructura clasica establecida durante la Segunda Guerra Mundial, la
misma que Spielberg usé en Salvar al soldado Ryan y que se ha convertido en
una constante entre las peliculas que resaltan el valor del sacrificio en el
campo de batalla: es en los hermanos de armas donde los héroes contempo-
raneos hallan motivos suficientes para combatir hasta la muerte.

El imaginario de combatir por defender en lo que se cree justifica la
movilizacién de tropas bajo el argumento de que “solo los que estuvimos alli
comprendemos el valor de nuestras acciones”, pensamiento que se repite con
frecuencia en Black Hawk derribado y primera leccion que el maestro ofrece
al joven aprendiz para que se convierta en héroe. El principio de combatir
en la guerra porque los valores en los que se cree estan representados en la
hermandad podria ser un argumento suficiente para que el cine bélico de
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Hollywood aprobara acciones bélicas de todo tipo. Sin embargo, los filmes
ubicados en las guerras de Irak y Afganistain demostraron lo contrario; en
estas producciones el heroismo clésico es inaceptable, las acciones de los sol-
dados no permiten alcanzar el heroismo.

Otro reconocido caso de agrupaciones de infanteria clasica en el cine
contemporaneo es el que propone Cartas desde lwo Jima. Este filme plantea
la posibilidad del heroismo en el bando enemigo, para lo cual emplea la es-
tructura de las tropas de a pie. La pelicula regresa a la guerra del Pacifico
en uno de los momentos cumbre de las operaciones estadounidenses contra
del Imperio del Japén. No obstante, esta vez lo hace desde la vision de aquel
que habia sido por regla general el peligroso “enemigo amarillo”, simbolo de
maldad y adoctrinamiento que Hollywood unificé para relatar la Segunda
Guerra Mundial, Corea y Vietnam, entre otros.

El general Kuribayashi (Ken Watanabe) es el héroe clasico que cumple
con el modelo de Propp para mostrarle a sus hombres el camino del sacrifi-
cio luchando no como autématas, sino como soldados que aprenden el valor
de la fraternidad en la familia bélica. Al final, los bandos resultan similares a
partir de uno de los elementos narrativos propios del sentimentalismo en las
trincheras: la comunicacién epistolar unifica el heroismo y descubre que los
valores representativos de los Estados Unidos también existen en su enemigo
ancestral. Un héroe nipon, formado en Estados Unidos, resarce a su ejército
y logra retratar la idea que Clint Eastwood retomaria después encarnando a
un viejo veterano de Corea en Gran Torino (2008), la de que los ideales esta-
dounidenses se encuentran con mayor facilidad en las tradicionales culturas
orientales que en la propia nacion defensora de las libertades.

Jarhead es la primera de las peliculas seleccionadas que aborda la repre-
sentacion de las recientes guerras arabes. El relato de farhead esta lleno de re-
ferencias a Vietnam, lo que enfatiza el tono de protesta de su discurso, el cual
busca en la memoria del género los elementos con los que puede demostrar
su inconformismo con las acciones militares de los Estados Unidos durante
los altimos afos. Frases, musicas, imagenes y personajes se refieren de modo
permanente a la guerra perdida y a sus consecuencias en el imaginario de
la poblacion. Aun asi, la principal critica proviene de la estructura narra-
tiva fundamental: la imposibilidad del heroismo en un lugar que impide el
desarrollo de la aventura bélica de los combatientes. Troy (Peter Sarsgaard),
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el simbolo de la conviccién en la tradiciéon militar estadounidense, sufre la
desmitificacion del personaje cazador, aquel que ancestralmente traspasaba
su frontera en busca de la presa para el sacrificio en el espacio sagrado.

Al final, cuando se impide el disparo mortal del francotirador, se genera
en ¢l una gran frustraciéon. Esta accion se demuestra con elementos falicos
que son indice de la masculinidad insatisfecha del guerrero. Troy muere tras
su regreso de la guerra, sus ideales heroicos no tienen sentido en un conflicto
altamente tecnologico como el del Golfo; por tanto, el héroe de infanteria
desaparece, fallece al no encontrar ninguna posibilidad de redencion.

Otro intento de heroismo fallido en conflictos del Golfo Pérsico se da en
la galardonada En tierra hostil. Ubicado en Irak, el sargento James (Jeremy
Renner) es un artificiero que personifica a los decididos héroes que dominan
el tiempo. Aunque en otros filmes clasicos del género este protagonista habria
sido el mentor de sus hombres en el camino del sacrificio, su mision fracasa,
ya que la guerra en la que lucha no permite la heroicidad. El rompimiento
de la hermandad bélica arruina cualquier posibilidad de proceso heroico;
el aprendiz termina aborreciendo al sargento y no emulandolo, como se es-
peraria en una pelicula bélica clasica hollywoodense. De la misma forma,
el ayudante del héroe descubre que si muriera en esta guerra no tendria el
menor valor simbolico, no se le reconoceria su entrega, tan solo dejaria a sus
padres sumidos en un profundo dolor porque a nadie mas le importaria que
se desangrara en el desierto.

El discurso de En tierra hostil se impregna de la tragica realidad de Irak
que impide la transformacion de los personajes; sus aventuras se arruinan al
ser superados por las funestas circunstancias. Al final, quien debia ser me-
recedor del reconocimiento de su sociedad, termina siendo un inadaptado,
un adicto a la guerra que es incapaz de regresar a su hogar. James no puede
abandonar la aventura heroica, debe estar siempre en el tinico lugar donde
encuentra sentido su vida, donde intenta personificar —sin conseguirlo— un
modelo aplaudido en otras épocas.

201



Bibliografia

Aldrich, R. (Director). (1967). Doce del patibulo [Filme]. Metro-
Goldwyn-Mayer (MGM).

Altares, G. (1999). Esto es un infierno. Los personajes del cine bélico.
Alianza Editorial. 33
Altman, R. (2010). Los géneros cinematogrdficos. Paidos.

Annakin, K. (Director). (1965). La batalla de las Ardenas [Filmel].
Warner Bros.

Annakin, K., Marton, A., Wicki, B. y Zanuck, I.D. (Directores).
(1962) El dia mds largo [Filme]. 20th Century Fox, Darryl F.
Zanuck.

Ashby, H. (Director). (1978). El regreso [Filme]. United Artists,
Jerome Hellman Productions, Jayne Productions.

Attenborough, R. (Director), (1977) Un puente lggano [Filme].
United Artists.

Aumont, J., Bergala, A., Marie, M. y Vernet, M. (1996). Estética
del cine. Paidos.

Avnet, J. (Director). (1994). La guerra [Filme]. Universal Pictures.

Basinger, J. (2003). The World War II combat film. Anatomy of a genre.
Wesleyan University Press.

Bay, M. (Director). (2001). Pearl Harbor [Filme]. Touchstone
Pictures, Jerry Bruckheimer Films.

Bigelow, K. (Directora). (2002). K79 The Widowmaker |Filme)].
Coproduccién  Estados Unidos-Reino Unido-Alemania;
Paramount Pictures, Intermedia Films.

Bigelow, K. (Directora). (2008). En tierra hostil [Filme]. Voltage
Pictures, Grosvenor Park Media, Film Capital Europe
Funds (FCEF).

203



El personaje en el cine bélico contemporaneo

Bordwell, D. (1996). La narracion en el cine de ficcién. Paidos.

Bordwell, D. y Thompson, K. (2002). Arte cinematogrdfico (Y. Fontal Rueda, Trad.).
McGraw-Hill. Ed. Paidés.

Bou, N. y Pérez, X. (2000). El tiempo del héroe. Epica y masculinidad en el cine de Hollywood.
Paidos.

Budra, P. (1991). “Rambo” in the garden: the POW film as a pastoral. Literature Film
Quarterly, 18(3), 188-192.

Campbell, J. (1998). El héroe de las mil caras. Fondo de Cultura Econémica
Casetti, F. y Di Chio, F. (2010). Cémo analizar un film. Paidos.

Caton-Jones, M. (Director). (1990). Memphis Belle [Filme]. Coproduccién Reino
Unido-Estados Unidos; Warner Bros.

Chaplin, C. (Director). (1918). Shoulder arms [Filme]. First National Pictures.
Chatman, S. (1990). Historia y discurso. Taurus.

Cimino M. (Director). (1978). El cazador [Filme]. EMI Films, Universal Pictures.
Coppola, F. F. (Director). (1979). Apocalypse Now [Filme]. Zoetrope Studios

Core, E. (Director). (2015). Point Break [Filme]. Warner Bros Pictures.

Cosmatos, G. P. (Director). (1985). Acorralado, II parte [Filme]. Carolco Pictures,
TriStar Pictures.

Cull, N. (2002). “Great escapes™ ‘Englishness’ and the prisoner of war genre. Film
History, 14(3/4), 282-295.

Daves, D. (Director). (1943). Destino Tokio [Filme]. Warner Bros.
de Palma, B. (Director). (1989). Corazones de hierro [Filme]. Columbia Pictures.
Diel, P. (1985). El simbolismo en la mitologia griega (2a ed.). Labor.

Eastwood, C. (Director). (2006). Banderas de nuestros padres [Filme]. DreamWorks
SKG, Warner Bros, Malpaso Productions y Amblin Entertainment.

Eastwood, C. (Director). (2006). Cartas desde low Jima [Filme]. Amblin Entertainment,
DreamWorks Pictures, Malpaso Productions, Warner Bros Pictures.

Eberwein, R. (2005). The war Film. Rutgers University Press.
Eberwein, R. (2010). The Hollywood war film. Wiley-Blackwell.
Enright, R. (Director). (1943) Todos a una [Filme]. Universal Pictures.
Farrow, J. (Director). (1942). Wake Island [Filme]. Paramount Pictures

204



Bibliografia

Fleischer, R., Fukasaku, K. y Masuda, T. (Directores). (1970) {Tora! {Tora! {Tora!
[Filme]. 20th Century Fox.

Ford, J. (Director). (1934). La patrulla perdida |Filme]. RKO Radio Pictures.

Ford, J. (Director). (1945). No eran imprescindibles [Filme]. Metro-Goldwyn-Mayer
(MGM).

Ford, J. (Director). (1957). Escrito bajo el sol [Filme]. Metro-Goldwyn-Mayer (MGM).
Fuller, S. (Director). (1951). 4 bayoneta calada [Filme]. 20th Century Fox.

Fuller, S. (Director). (1980). Uno rojo: division de choque [Filme]. Lorimar Television,
Lorac Productions.

Furie, S. J. (Director). (1978). Los chicos de la compafita C' [Filme]. Golden Harvest
Company, Columbia Pictures.

Gance, A. (Director). (1999) Faccuse! [Filme]. Pathé Freres y United Artists.
Garcia Jiménez, J. (1993). Narrativa audiovisual. Catedra.
Garnett, B. (Director). (1943) Bataan [Filme]. Metro-Goldwyn-Mayer (MGM)

Gates, P. (2005). Fighting the good fight: the real and the moral in the contemporary
Hollywood kombat film. Quarterly Review of Film and Video, 22(4), 297-310.

Gonzalez, Q, (2010). Un video muestra cémo militares estadounidenses
matan en Bagdad a un fotégrafo de Reuters. El pais. https://elpais.com/
internacional/2010/04/05/actualidad/1270418411_850215.html

Goulding, E. (Direcotr). (1938). The Dawn Patrol [Filme]. Warner Bros, Metro-
Goldwyn-Mayer (MGM).

Griffith, D. W. (Director). (1918). Hearts of the world. [Filme]. Paramount Pictures
Gubern, R. (2005). La tmagen pornogréfica y otras perversiones dpticas. Anagrama.

Hagen, W. (1987). Apocalypse now: Joseph Conrad y la guerra televisiva. En P. C.
Rollins (Ed.), Hollywood: el cine como fuente histérica (pp. 205-219). Fraterna.

Hamilton, G. (Director). (1969). La batalla de Inglaterra [Filme]. Spitfire Productions.
Hathaway, H. (Director). (1951) Rommel, el zorro del desierto [Filme]. 20th Century Fox.
Hawks, H. (Director). (1930). La escuadrilla del amanecer | Filme]. First National Pictures
Hawks, H. (Director). (1943). El bombardeo heroico [ Filme]. Warner Bros.

Heymann, D. (2005). El Vietnam de Stanley Kubrick. En A. Castle (Ed.), Los archivos
personales de Stanley Kubrick (pp. 730-743). Taschen.

205


http://elpais.com/internacional/2010/04/05/actualidad/1270418411_850215.html
http://elpais.com/internacional/2010/04/05/actualidad/1270418411_850215.html

El personaje en el cine bélico contemporaneo

Hoblit, G. (Director). (2002). En defensa del honor [Filme|. Metro Goldwyn Mayer.
Howard, L. (Director). (1942). El gran Mitchell [Filme]. British Aviation Pictures.

Huston, J. (Director). (1981) Evasién o victoria [Filme]. Paramount Pictures, Lorimar
Television.

Hutton, B. G. (Director). (1968). El desafio de las dguilas [Filme]. Coproduccion
Reino Unido-Estados Unidos; Metro-Goldwyn-Mayer (MGM), Elliott Kastner,
Winkast Film Productions.

Hutton, B. G. (Director). (1970). Los violentos de Kelly [Filme]. Metro-Goldwyn-Mayer
(MGM).

Ince T. H, West, R. y Barker, R. (Directores). (1916). Civilization. [Filme]. Triangle
Film Corporation.

Jung, C. G. (1981). Simbolos de transformacién. Paidos.
King, H. (Director). (1949). Almas en la hoguera [Filme]. 20th Century Fox.

Klein, S. (2005). Public character and the simulacrum: the construction of the
soldier patriot and citizen agency in Black Hawk Down. Critical Studies in Media
Communication, 22(5), 427-449.

Kotcheft, T. (Director). (1982). Acorralado [Filme]. Anabasis N.V., Elcajo Productions,
Orion Pictures.

Kubrick, S. (Director). (1957). Senderos de gloria [Filme]. Bryna Productions, Metro-
Goldwyn-Mayer (MGM).

Kubrick, S. (Director). (1987). La chaqueta metalica [Filme]. Natan, Stanley Kubrick
Productions Warner Bros.

Lean, D. (Director). (1957). El puente sobre el rio Rwai [Filme]. Columbia Pictures.

LeRoy M. (Director). (1944). Treinta segundos sobre Tokio [Filme]. Metro-Goldwyn-
Mayer (MGM).

Lumet, S. (Director). (1965) La colina [Filme]. Metro-Goldwyn-Mayer (MGM),
Seven Arts Pictures.

Lyne, A. (Director). (1990). La escalera de Jacob [Filme]. Carolco Pictures.
McLaglen, A. V. (Director). (1968). La brigada del diablo [Filme]. United Artists.

Melero, J., Castellano, M., Soldevila, F., Forner, S. y Aguilera, C. (2016). La Primera
Guerra Mundial y el cine. La Torre del Virrey - Revista de Estudios Culturales, (20),
131-231.

206



Bibliografia

Mendes, S. (Director). (2005). Farhead, el infierno espera [Filme]. Universal Pictures,
Red Wagon Productions, Neal Street Productions, Motion Picture KAPPA
Produktionsgesellschatft.

Metz, C. (2002). Ensayos sobre la significacién en el cine (1964-1968). Paidos.
Milestone, L. (Director). (1943). A walk in the sun [Filme]. Lewis Milestone.

Minguez, N. (1998). La novela y el cine. Andlisis comparado de dos discursos narrativos.
Ediciones de la Mirada.

Monje, J. A. (2016). Mito y literatura en la filmografia de Francis Ford Coppola: Un estudio
intertextual y mitocritico a partir de «Apocalypse Now». Ediciones Universidad de
Salamanca.

Montero, J. y Fernandez, L. (2015). La experiencia de la guerra en la pantalla: el
desembarco en la playa de Omaha de Saving Private Ryan. Palabra Clave, 18(1),
83-110. https://doi.org/10.5294/pacla.2015.18.1.4

Mostow, J. (Director). (2000). U-571 [Filme]. Universal Pictures.

Muruzabal, A. (2009). Las rupturas de la historia en la evolucién del cine de guerra
estadounidense. En P. Fernandez Toledo (Ed.). Rompiendo moldes. Discurso, géneros e
hibridacion en el siglo XX. Sevilla: Comunicacién Social.

Myers, C. (Directora). (2014). Fort Bliss [Filme]. Voltage Pictures, Yeniceri
Produksiyon A.S, National Picture Show Entertainment.

Oshima, N. (Director). (1983). Merry Christmas Mr. Lawrence [Filme]. Coproduccién
Japoén-Reino Unido-Nueva Zelanda; Universal Pictures.

Parker, A. (Director). (1984). Birdy [Filme]. TriStar Pictures.

Peckinpah, S. (Director). (1977). La cruz de hierro [ Filme]. Coproduccién Reino Unido-
Alemania; Incorporated Television Company, Rapid Film. AVCO Embassy
Pictures.

Pérez Rubio, P. (2004). El cine melodramdtico. Paidos.

Petersen, W. (Director). (1981). El submarine [Filme]. Bavaria Film, Radiant Film
GmbH, Stddeutscher Rundfunk (SDR), Twin Bros. Productions, Westdeutscher
Rundfunk (WDR).

Pezzella, M. (2004). Estéltica del cine. Machado Libros. Pinel, V. (2009). Los géneros
cinematogrdficos. Géneros, escuelas, movimientos y corrientes en el cine. Robinbook.

Piotrovski, A. (1998). Hacia una teoria de los cine-géneros. En F. Albera (Eds.), Los
Jormalistas rusos y el cine (pp. 140.). Paidos.

207



El personaje en el cine bélico contemporaneo

Post, T. (Director). (1973) Harry, el fuerte [ Filme]. Malpaso Productions, Warner Bros.

Post, T. (Director). (1978). La patrulla [Filme]. Spartan Productions, MarVista
Entertainment, AVCO Embassy Pictures.

Powell, D. (Director). (1957) Duelo en el Atldntico [Filme]. 20th Century Fox.
Preminger, O. (Director). (1965). Primera Victoria [Filme]. Paramount Pictures.

Propp, V. (1981). Morfologia del cuento (Lourdes Ortiz, Trad.). Editorial Fundamentos.
(Obra original publicada en 1928)

Roch, E. (2008). Peliculas clave del cine bélico. Robinbook.
Rodriguez, H. (2006). El cine bélico, la guerra y sus personajes. Paidos.

Rollins, P. (1987). Ideologia y retérica filmica. En P. Rollins (Ed.). Hollywood: el
cine como fuente historica. La cinematografia en el contexto social, politico y cultural.
Fraterna.

Sailer, L. (Director). (1943). Guadalcanal [Filme]. 20th Century Fox.

Sanchez Noriega, J. L. (2006). Veintinueve reflexiones sobre las adaptaciones
literarias para uso de guionistas. En M. A. Huerta y P. Sangro (Eds.). Guion de
ficcion en cine. Universidad Pontificia de Salamanca.

Sanchez-Escalonilla, A. (2009). Hollywood y el arquetipo del atrincherado. Clave
dramatica y discurso politico del 11-S. Revista Latina de Comunicacién Social, 12(64),
1-12.

Sargent, J. (Director). (1977). MacArthur, el general rebelde | Filme]. Universal Pictures.
Schaffner, F. J. (Director). (1970). Patton [Filme]. Filmafhinity.

Scott, R. (Director). (1997). La teniente O’Neil [Filme]. Hollywood Pictures, Scott Free
Productions, Largo Entertainment, Moving Pictures, Caravan Pictures, First
Independent Films.

Scott, R. (Director). (2001). Black Hawk derribado [Filme]. Revolution Studios, Jerry
Bruckheimer Films.

Scott, T. (Director). (1986). Top Gun. Idolos del aire [Filme]. Paramount Pictures, Don
Simpson/Jerry Bruckheimer Films.

Shelton, J. y McGarrahan, J. (2008). Operation Restore Honor in Black Hawk Down.
En P. C. Rollins y J. E. O’Connor (Eds.). Why we fought. America’s Wars in Film and
History. The University press of Kentucky.

Shyamalan, M. N. (Director). (2004). El bosque [Filme]. Blinding Edge Pictures,
Touchstone Pictures.

208



Bibliografia

Shyamalan, M. N. (Director). (2007). E/ incidente [Filme]. Blinding Edge Pictures,
20th Century Fox.

Siegel, D. (Director). (1971). Harry, el sucio [Filme]. Malpaso Productions, Warner
Bros.

Smight, J. (Director). (1976). La batalla de Midway [Filme| Universal Pictures.

Snyder, B. (2010). jSalva al gato! El libro definitivo para la creacion de un guion. Alba
Editorial.

Spielberg, S. (Director). (1998). Salvar al soldado Ryan [Filme]. DreamWorks SKG,

Paramount Pictures, Amblin Entertainment

Spielberg, S. (Director). (2002) Minority Report [Filme]. 20th Century Fox,
DreamWorks SKG, Cruise-Wagner Productions, Blue Tulip Productions, Ronald
Shusett/Gary Goldman, Amblin Entertainment, Digital Image Associates,
Parkes+MacDonald Image Nation.

Spielberg, S. (Director). (2005). La guerra de los mundos [Filme]. DreamWorks SKG,
Paramount Pictures, Amblin Entertainment, Cruise-Wagner Productions.

Standish, 1. (2000). Myth and masculinity in the Japanese cinema: towards a political reading
of the “Iragic hero”. Routledge Curzon Press.

Stanley, K (1987). La chagueta metdlica. Estados Unidos: Warner Bros.
Stone, O. (Director). (1986). Platoon [Filme]. Hemdale, Cinema 86, Orion Pictures.
Stone, O. (Director). (1989). Nacido el cuatro de julio [Filme]. Universal Pictures.

Sturges, J. (Director). (1963). La gran evasién [Filme]. The Mirisch Corporation,
United Artists.

Taubin, A. (2009). Hard wire. Film comment New York, 45(3), 30-35.

Thompson, J. L. y Mackendrick, A. (Directores). (1961) Los cafiones de Navarone
[Filme]. Columbia Pictures.

Vogler, C. (2002). El vigje del escritor. Robinbook.

Waggner, G. (Director). (1951). La flota silenciosa [Filme]. Warner Bros.

Walsh, R. (Director). (1943). Objetivo: Birmania [Filme]. Warner Bros.

Wellman, W. A. (Director). (1945). También somos seres humanos [ Filme]. United Artists

Wellman, W.A. (1949). Fuego en la nieve. Estados Unidos: Metro-Goldwyn-Mayer
(MGM).

Wilder, B. (Director). (1953). Traidor en el infierno [Filme]. Paramount Pictures.

209



El personaje en el cine bélico contemporaneo

Wise, R. (Director). (1953). Las ratas del desterto [ Filme]. Estados Unidos: 20th Century
Fox.

Wyler, W. (Director). (1946) Los mejores afios de nuestra vida [Filme]. Samuel Goldwyn
Company, RKO Radio Pictures.

Zizek, Slavoj. (2010, marzo 24). Boinas verdes con rostro humano. £/ Pais http://
elpais.com/diario/2010/03/24/opinion/1269385212_850215.html

210


http://elpais.com/diario/2010/03/24/opinion/1269385212_850215.html
http://elpais.com/diario/2010/03/24/opinion/1269385212_850215.html

