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INTRODUCCION

Durante toda ta existencia de las civilizaclones humanas, el hombre ha tratado de
explicarse las interrogantes fundamentales que lo rodean. Estas han sido las
estructuras basicas del pensamiento que constituyen las expresiones humanas a
través del mito, las cuales han funcionado a lo largo de toda la historia como
imadgenes que han traspasado la barrera temporal, enriqueciéndose,
diversificdndose y volviéndose mas compleijas. No obstante, de su apariencia
podemos seguir reconociendo su unidad,

El mito ha sido la forma de saber mas Importante en la construccién de la vida
colectiva de las sociedades: origen y fundamentc de las costumbres y las
instituciones. El mito estd presente en todas las pricticas por medio de las cuales
se da forma a una cultura asf como en tos origenes de todos los pueblos, los mitos
han sido tomados a menude como verdades absolutas gque han establecido sobre
ellos todo el sistema de creencias que aldn prevalecen en las concepciones
espirituales y sociales de la mayoria de los grupos humanoes.

Si bien, la ciencia nos ofrece un mayar conocimiento de la condician humana y de
lo que nos rodea, los mitos nos muestran la imaginacidn colectiva de aquellos gue
se aventuraron a darle explicacion a lo que sucedia a su alrededor y en su interior,
Sin duda alguna, cientificos de cualquier ambito han estudiado el origen del hombre
indagando en su pensamiento y en su naturaleza mitoldgica.

Los mitos corresponden al Inconsciente colective y se refiere en ellos a figuras
cuyos arquetipos o0 modelas originales mas definitorios se encuentran en el ambito
de los objetos culturales de amplia difusidn. Desde las pinturas mds antiguas hasta
las expresiones que hoy en dia encontramos en los medios de comunicacion, Estas
dan sentido a las representacicnies humanas que son e! medio y el origen del
conocimiento. Asi mismo dentro de la vida cotidiana los mitos y los arguetipos
configuran el contenido de los procesos y las instituciones gque crean y difunden las
nociones fundamentales para interpretar y conocer el mundo, implantandolas en la
vida individual y colectiva

Los medios de comunicacién se han apropiade de la trama mitica clasica millones
de veces para contamos una y otra vez las historias que nos conforman como
sociedad. Resulta paradojico cémo historias tan lejanas para el hombre
contempordneo siguen siendo semilla germinal de muchos de los argumentos
televisivos o cinematograficos, que si bien se van actualizando con el tiempo siguen
atrayendo al gran publico.

En el estudio especifico que me ocupa en este trabajo recepcional se abordara a la
mitologia y ios arquetipos clasicos que se encuentran insertados en el argumento
original de George Lucas que se convirtié no sélo en uno de los sucesos taquilleros
sino todo un fenémeno cultural y cinematogréfico de occidente a finales del siglo
pasado: La Trilogia de La Guerra de las Galaxias.

Los mitos nos presentan testimonios que para los cuales la ciencia aun no tiene
respuesta. El cine, en este caso, uno de los medios masives de comunicacion mas
importantes de nuestro tiempo vy en el gue gracias a los avances tecnoldgicos se
pueden recrear escenarios Inimaginables; es el vehiculo ideal para adaptar
argumentos o moedelos antiguos particularmente aquellos que se refieren al mito
del héroe, como lo vemos en el personaje principal de esta trilogia: Luke
Skywalker.



En el caso particular del cine de género, como el de ciencia ficcion en donde se
clasifica en términos generales a la trllogia y que aparentemente no tienen nada en
comin con el mundc antiguo, se observa que para el andlisis de los mitos
grecorromanos en la obra de Lucas es también necesaria la presencla de otro
género que no sélo ilustra sino que ademas solidifica la clasificacién el argumento
de La Guerra de las Galaxias: la épica. El uso del cine nos puede proveer de un
vasto y extenso curriculo de historias que se convierten en experiencias sensitivas
que nos recrean las aportaciones griegas y romanas hoy dia. Partiendo de esta
idea, creo importante destacar en esta tesis el papel del cine como transmisor y
actualizador de los mitos claslcos.

En este trabajo se intenta descubrir los mitos y arquetipos clasicos que conforman
el argumentao de la trilogia de George Lucas La Guerra de las Galaxias a través de
un estudic comparativo que supone acercar posturas entre las peliculas de la
trilogia original y diferentes disciplinas. El método a seguir serd comparar ejemplos
mitoldglcos y dejar que el antiguo significado se haga aparente por si séfo al hacer
un trabajo de interpretacion con las bases psicoldgicas del psicélogo helvético Carl
Jung de su teoria del Inconsciente Colectivo junto cen las aportaciones del
antropdlogo norteamericano Joseph Campbell con sus investigaciones sobre el
Viaje del Héroe,

El que se hayan escogido los mitos griegos y romanos nos servira para delimitar el
campo metodoldgico de este trabajo perc sin dejar de lado que estas dos
civilizaciones han sido las cunas mas importantes, junto con ja judeo cristiana, de la
cultura occldental y por lo tanto del cine norteamericano épico de ciencia ficcion de
fines del siglo XX. Precisamente a través de las semejanzas entre las historias se
develard que las diferencias pueden ser mucho mas pequefias de lo que
aparentemente suponemos.

A través de este trabajo se revisard la postura del psicélogo Carl Jung, el progreso
del cine épico de ciencia ficcion estadounidense y el papel de George Lucas en el
desarrolle de éste junto con sus peliculas para el andlisis final y asi corroborar o
dejar atrds la idea de si el Cine épico de ciencia ficcién estadounidense es portador
de mites y argquetipos en fa sociedad. Espero que este estudio comparativo
contribuya a entender como el cine nos permite llegar a la meta del estudio de los
medios de entretenimiento como propagadores de los mitos que han confermado a
la sociedad.

Por lo tanto el problema de investigacidn se plantea que la intenclén de este trabajo
recepcional es entender cémo con el andlisis de la trllogla cinematogréfica de
George Lucas La Guerra de las Galaxias basado en la teorfa psicoanalitica de Carl
Jung, se descubren, difunden, rectifican y se contextualizan los mitos y arquetipos
clasicos. El objetivo general es entender como el cine épico de clencia ficcion
estadounidense, caso especifico La Guerra de las Galaxlas, es uno de los medios
més importantes de transmislén de mitos y arquetipos cldsicos en la sociedad.

De este primer punto se desprenden tres objetives particulares:
W Analizar las peliculas de La Guerra de las Galaxias como portadoras
de [a mitologia clasica a la sociedad contemporanea.
9 Entender el papel transmisor de mitos y arquetipos del cine, a través
de |a tearia de Carl Jung.
W Entender el impacto de la obra de George Lucas La Guera de las
Galaxlas en su publico.

La inquietud que detona este estudlo radica en la importancia del conocimiento a
través de la comparacion de la cultura popular en sus dos vertientes, antigua en &i



caso de los mitos en la civilizacion grecorromana y moderna con el argumenta de
la Guerra de las Galaxias. Este trabajo pretende tender un puente sobre el
aparente abismo entre los mitos antiguos y el mito cdnematografico en el que se
convirtieron estas tres peliculas. Asi estoy tratando de acercarme con esta
investigacién a nuestra historta cultural y observar come el presente nos revela la
influencia del pasado, contenido latente o donde al parecer no existe: incuso
examinando el pasado desde nuestra ventajosa posicidn en la modernidad. Al final
de este trabajo se juzgara sl se ha o no conseguido lograr mis intenciones.



CAPITULO 1. El Inconsciente Colective y los Arquetipos de Carl
Jung,

Las religiones, la filosofia, las artes, las formas sociales de! hombre primitivo y
contemporaneo emanan del mito. Dentra de ellos encontramos simbolos, que sin
duda alguna no son fabricados @ priori, nl tampoco pueden suprimirse, pero estan
ahi y provienen espontdneamente de la psigue. Las reflexiones, los suefios, las
aspiraciones incluidas en ios mitos de la humanidad siempre encontraran un canal
de comunicacidon en el cual expresarse. Ahi estd la mente que los genera; la
produccion cultural sera la que nos muestre cada unc de esos simbolos.

Las antiguas culturas sabian lo que decfan. Tanta razén tenfan que cada una de sus
mitologias se han repetido en los relatos e historias por generaciones. Durante todo
este tlempo, los seres humanos nos hemos dedicado a descifrar el lenguaje de los
simbolos contenidos en sus doctrinas y esto ha permitlde que los mitos de! hombre
renazcan en cada una de nuestras expresiones como seres racionales, pero sobre
todo espirituales.

Muchas ciencias contribuyen al estudio de esta materia, sin embargo la Psicologia
responde con mayor certezA, en este caso, a los objetivos planteados en mi
investigacidén. A través de la Psicologia se establecen las bases de los mitos, [a
raligién, el desarrollo artistico, los cédigos morales y el lenguaje en el que se
transmiten {materia prima de mi desarrollo profesional).

Los psicdlogos, ya sean Freud o Jung y sus seguidores, han demostrado que la
lbgica, los héroes y las hazafias del mito sobreviven a los tiempos modernos. El
inconsciente envia a la mente toda clase de mensajes, en los que estdn
incluidos. :seres extrafios, héroes, villanos, terrores, anhelos, imagenes engafiosas.
Existen fuerzas psicolégicas inconvenientes o reprimidas que no hemos pensado o
gque no nos hemos atrevido a integrar a nuestras vidas y que pueden permanecer
imperceptibles. Pero por otro lado, todas esas fuerzas pueden representar los
pivotes que desencadenen los relatos mitolégicos que representan a cada cultura
humana. Todo esto nos lleva al descubrimiento del hombre de manera
introspectiva y por su puesto se revela su fachada exterior y todo Io que le rodea.

En este capitulo exploraré !a teoria de! Inconsciente Colectivo y los Arquetipos de
Carl Jung en la que se encuentran las bases de mi trabajo recepcional, pues me
parece que es €l quien delimita de manera mds clara estos conceptos, Para Jung los
arquetipos...

Son precisamente aquellos gue han Insplrado, a través de |os anales de la
cultura humana, las imdgenes bdsicas del ritual, de la mitologia
(inconsciente colectivo) y de la visién... El suefio es el mito personalizado, el
mito es el suefio despersonalizado; tanto el mito como el suefio son
simbélicos del mismo modo general que la dindmica de la psique.’.

Para entender su postura psicoldgica serd necesario explorar su biografia y otros
conceptos que colindan con los vectores tedricos que escogl para esta investigacion
y que serviran comoe futura referenda para el andlisis de la Trilogfa de La Guerra de
fas Galaxias de George Lucas.

1.1. Carl Jung y su perspectiva acerca del desarrolio de la personalidad.

' Compbell Joseph. 1997. El heroe de kas mil caras. Psicoanotisis del Mifo. péyg. 25. FCE. México.
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1.1.1. SU PERSPECTIVA EN LA PSICOLOGIA ANALITICA

Freud decia que la meta en la terapia era convertir al inconsciente en consciente:
desde su perspectiva cimulos de deseos sexuales, aspiraclones incestuosas eran
algunos de nuestros recovecos inconscientes que tenian que salir a la Juz para un
mejor desarroilo de nuestra personalidad. Car! Jung por su parte queria explorar el
espacio interior del hombre. Inidd esta travesia cargado de las teorias freudianas y
su gran conocimiento sobre mitologia, religion y filosofia, ademas de su enorme
capacidad de sofiar despierto Yy segin lo gue algunos dicen, de tener
premoniciones ocasionales.

La obra de Jung dirige al hombre hacia la experiencia de lo psicoldgico colective que
hay en cada individuo, en un maomento en gque esa experiencia, gracias a las
comunicaciones empieza a activarse. Es entonces posible que cada hombre pueda
descubrir su significado transpersonal en si mismo, que lo inserta en el universal
proceso hacla su auto descubrimiento.

La teoria de Jung divide la psique en tres partes. La primera es el ego, que Jung
identifica como la mente consciente. La cual estd intimamente relacionada con la
segunda parte de la psique el inconsciente individual, ldentificado cocmo el
inconsciente en el que se encuentran recuerdos que facilmente salen a relucir en
nuestra personalidad y recuerdes que han side reprimidos por alguna razén. Su
estructura basica son los complejos.

El inconsciente colectivo, la tercera parte, es nuestra herenda psiquica. Es la
“bibliopteca” de nuestras experiencias como especie, nuestras raices culturales con
las que nacimos como grupo humano. Ejerce una influencia sobre nuestro
comportamiento, especialmente en las emociones, de las que muchas veces ne
somos completamente conscientes.

La experiencia del amor a primera vista, reconocer de manera inmediata los
simbolos vy los significados de algunos mitos, puede ser entendidc como la
conjuncién espontanea de nuestra realidad exterma vy la realidad interna del
inconsciente colectivo. Grandes expresiones creativas han nacido de esta fusién.

Lo gue conforma al inconsciente colectivo son los arquetipos. Jung también los
llamo Imagos dominants, imagenes primordiales ¢ imagenes mitoldgicas entre
muchos otros nombres, sin embargo son mejor conocidas como arquetipos. De
estos dos conceptos, inconsciente colectivo e inconsciente individual, asi como de
sus dos estructuras basicas, hablaremos mas adelante.

1.1.2. LA DINAMICA DE LA PSIQUE

La psique tiene distintas formas de operar en el desarrollo del ser humano. Jung
nos da tres principios para entender sus acciones, en los que impera el espiritu de
la dualidad:

PRINCIPIO DE LOS OPUESTOS: Todo anhelo deseado por el hombre, arroja
inmediatamente su antagénico.

Esto deriva de algo muy simple. Si se tiene un pensamiento “bueno”
inmediatamente aparece en algln lugar de nuestra mente un pensamiento “malo”;
por lo tanto para tener un concepto del bien, se debe conccer el concepto del mal.
De acuerdo a Jung, es la oposicion la que crea el poder, ¢ la libido, de la psique. E!
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contraste genera energia, que es equivalente a la fuerza de nuestros pensamientos.
De esto se deriva el segundo principio:

PRINCIPIO DE EQUIVALENCIAS: La energia creada del pensamiento
contrario, se expande hacia ambos lados con la misma cantidad de fuerza.

Ante cualquier situacién el ser humano se plantea las dos opciones contrarias para
realizar la accién. Asi toda la energia del cuerpo y de la mente del individuo se
distribuyeron para realizar dicha accion, sin embargo el deseo reprimide requirié de
|la misma cantidad de energia para asimilar, enfrentar su decision.

Dicha energia - la del deseo reprimido — debe estar disponible y ser aceptada en el
consciente del individuo. Este proceso se debe llevar a cabo, pues representa una
mejora en la psique y en el desarrollo del individuo, de lo contrario, esa energia
reprimlda se convierte en un complejo. Si el individuo niega y reprime el
pensamiento, puede ponerlo en practica la proxima vez saliendo a flote la sombraZ.

El complejo, segin Jung, es la imagen de cierta situacién pstquica que tiene un
fuerte acento emocional y que ademas es incompatible con la actitud normal de
conciencia. Si un individuo nlega su lado emocional, sus sentimientos reprimidos
pueden encaminarse hacia el a&nima?

Lla via para llegar al incensciente no es el suefio, como pensd Freud, sino el
complejo. Los complejos interfleren con las intenciones de voluntad y perturban la
actuacion consciente; producen alteraciones de la memoria y bioquean en el flujo
de asociaciones; aparecen y desaparecen segun sus propias leyes; pueden
obseslonar temporalmente la conciencia o influir de manera inconsciente sobre el
lenguaje y la accion.

Su origen frecuentemente es un trauma, un shock emocional o algo parecido que
provoca una fractura €n la psigue. Ciertamente una de las causas mas comunes, es
el conflicto moral que finalmente deriva de la aparente imposibilidad de afirmar la
totalidad de nuestra naturaleza. Sin embargo nc podemos prescindir de ellos, pues
segun Jung llegariamos a una paralizacion psiguica fatal.

Los complejos® obviamente representan clerta inferioridad en el mas amplio
sentido... Pero tener complejos significa también que existe algo discordante, no
asimilado y antagdnico, que puede ser un obstaculo, pero también un incentivo
para esforzarse mds v asi, quizas abrir nuevas posibilidades de realizacion.

El Gltimo principio de la dinamica de la psigue es:

PRINCIP1O DE ENTROPIA: En la tendencia de que los opuestos se atraen,
la energia decrece de acuerdo a la edad del individuo.

Jung tomo esta Idea de la Fisica, donde el concepte de entropia se refiere a la
tendencla de la energia a distribuirse. Cuando somos jévenes, los opuestos tienden
a ser extremos, entonces tenemos mucha energia. Por ejemplo los adolescentes
tienden a exagerar las diferencias entre masculino y femenino. A medida que

2 Concepto que se desarrollard mas adelanie en el apartado de kos arquetipos.

2 Concepto que se desarollard mas adelanie en el apanade de los arguetipos. En este case: “El énima
intensifica, exagerg, falsea y mitologlza todas los relacionss emocionales ¢on sus acciones y con ctras
personas de ambos sexos. Las fanlasias y embrollos resultanies son obra suya. Cuando el dnima esta
fuartemente dispersa, debililo el carbcier det hembre volvigndolo quisquilloso, imitable, caprichoso, celoso,
vanidoso, Inadaptado™ Sharp, Daryl Lexicdn Junguigne, Editorial Cuatro Vientos Chile 1994,

¢ Complejo patemo: En los hombres un complejo patemo positivo, muy a menudo produce cierla credulidad
con respecto a ta avloridad y una marcada buena veoiuntad para doblegarse ante tos dogmas v valores
espirituales; mientras que en la mujer activa los mas vivaces intereses y aspiraciones espiriiuales. Ibid. , idem.
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vamos madurando, la mayoria de nosotros empezamos a sentirnos mas comodos
con nuestras distintas facetas. Somos menos idealistas, ingenuos y es cuando
empezamos a reconocer nuestras ambivalencias. Nos sentimos menos amenazados
por el sexo opuesto e incluso, segin Jung, empezamos a volvernos andréginos. De
hecho fisicamente, en edades adultas las diferencias entre hombres y mujeres se
van diluyendo. Este proceso de sobresalir y reconocernos a pesar de nuestros
propios antagonismos, se llama trascendencia.

Los teoricos de la personalidad siguen teniendo la discuslén donde los procesos
psicoldgicos funcionan en términos del mecanicismo o teleclogfa. El concepto del
Mecanicismo se refiere a la idea de realizar acciones bajo la premisa de causa y
cfecto, donde el pasado determina el presente; estd relacionado con el
determinismo y las ciencias naturales. Teleologia® se refiere a que cada cual guia
sus ideas en pro de un futuro- por propositos, slgnificados, valores, etcétera;
dicho concepto esta relacionado con el libre albedrio y es muy comin entre los
estudiosos de Ia religion, de la moral y Yo legal.

Freudianos y los que estudian el comportamiento humano tienden a ser
mecanicistas, mientras gue los neofreudianos, humanistas y éexistencialistas se
inclinan mdas por la Teleologia; Jung cree en la importancia y en la existencia de los
dos tipos de pensamientos; sin embargo, él suma una tercera altemativa llamada
sincronia.

Sincronia es cuando ocurren dos eventos que no se relacionan ni causalmente, ni
teleolbgicamente, perc estdn intimamente conectados. Algunas veces la gente
suefia gue alguna persona amada muere, y a la mafiana siguiente se entera que Io
qgue sofié se ha convertido en una realidad. También puede suceder que al estar
pensando en un amigo, suene el teléfono y al otro lado de la boclna esté
precisamente esa persona que Instantes atras teniamos en mente. La mayoria de
los psicologos llaman coincidencias a este tipo de eventos y tratan de demostrar
que son mas comunes y suceden con mucha frecuencia. Jung creia que estos eran
indicadores de la conexion que exlste entre los seres humanos gque sostienen
relaciones profundas y con la naturaleza en general. Todo esto a través del
inconsciente colectivo.

Segun Jung, cuando sofiamos, meditamos o hacemos una reflexién profunda, nos
adentramos en nuestro inconsciente colectivo, acercdndonos cada vez més a
nosotros mismos. En estos estados somos capaces de abrir mucho mas los canales
de comunicacion hacla otros egos. La sincronia nos demuestra esto.

1.1.3. TIPOLOGIA PSICOLOGICA DE PERSONALIDAD

Jung desarrolld también la tipologia de la personalidad que tiene como base la
distincidn entre introversion y extroversién. Los introvertidos son la gente que
prefiere su mundo intemo de pensamientos, sentimientos, fantasias y suenos;
mientras que los extrovertidos prefieren, como su nombre lo indica, al mundo
exterior de las personas y sus actividades. Estos términos se pueden confundir con
las caracteristicas de timidez y sociabilidad, pero Jung tratdé de referirse al ego
como la directriz de la persona hacia la realidad externa o hacia el inconsclente
colectivo y sus propios arquetipos. En este sentido Jung se refiere a los
introvertidos como mas maduros que los extrovertidos. Nuestra sociedad, sin
embargo tiende a valorar mas z los extrovertidos. Todos necesitamos lidiar con

* IELEOLOGIA 1. Fil. Doclrina de las causas findles. Diccionario Enciciopédico ustrado, Direccidn Cardos
Gispert, Editorial Océano, Colombia 1994,
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ambas realidades, la interna y la externa. Jung sugiere que existen cuatro
funciones basicas que todos utilizamos:

FUNCION DE LA PERCEPCION: Se obtiene informacién o las ideas a través de los
sentidos. Una persona sensitiva tiene la habilidad de escuchar y observar para
conocer al mundo. Jung llamd a esta funcidn irracional por ser la que toma més en
cuenta a la percepcion y no juzga la realidad.

FUNCION DEL PENSAMIENTO: Se evaliia la Informacién o las ideas de manera
racional y légica. Incluye el tomar decisiones y el realizar juicios sobre la realidad,
en vez de sblo tomar la informacién.

FUNCION INTUITIVA: La intuicién es aquella que trabaja fuera de los procesos
conscientes usuales. Es un tipo de percepcion, pero viene de la compleja
integracién de grandes cantidades de informacién, en vez de simplemente utilizar
los sentidos escuchar u observar.

FUNCION SENSIBLE {c de la sensacién): Sentir, como pensar, es también
materia de evaluacion de informacién. Sin embargo en este caso entran en juego
las emociones y sentimientos para procesar y evaluar las ideas.

La mayoria de nosotros desarrollamos una o dos funciones, pero la meta serfa
llevar a cabo las cuatro de manera equilibrada. Una vez mds, gracias a esta parte
de su teoria, podemos observar la Importancia de los opuestos como ideal en el
desarrollo de la personalidad humana, segln Jung®.

1.2 El Inconsciente segiin Jung

Para Jung, el inconsciente cubriria “todos los contenidos o procesos psiquicos
inconscientes, es decir, no relacionados con el ego en farma perceptible?; por un
lado, encontramos los llamados procesos psicoideos “que pertenecen a la esfera de
lo inconsclente en calidad de elementos incapaces de conciendla®” que estan muy
relacionados con los Instintos; por otro lado, estdn los contenldos gque
pertenecieron a la conciencia y que la represion los obliga a permanecer bajo el
umbral de ésta. A los primeros, cuya importancia radicarfa en patrones - tipos de
conducta - y representaciones comunes a todos los seres humanos, los denomina
Jung inconsciente colectivo con los arquetipos como estructura basica; a los
segundos el producto de la represién y de contenide mas complejo serian parte del
inconsciente personal con los complejos como estructura basica.

Jung supone que el inconsciente no se encuentra en estado de Inactividad “sino que
constantemente estd ocupado en la agrupacién y reagrupacién de los contenidos™;
esta actividad se realiza para mantener el equilibric de la psique completa,
compensando en el inconsciente cualquier omision del ego en las motivaciones
personales no reconocidas conscientemente, provocando la unilateralidad de la

& katherine Briggs v su hija Isabel Briggs Myers encontraron en los tipos y funciones de la personalidad de
Jung grandes revselaciones sobre el desarollo humano, gracias a eslo desamollaron un test lamodo Myers -
Briggs Type Indicator {indicador de lipos de la personalidad Myers — Briggs) . Gracios a las respuestas de kas
125 preguntas se  closifican en cuatro escalas gue combinadas  dan como resullade  los 14 fipos de
personalidad: Exlroversidn — Introversidn [E- 1), sensitivo — Intullive [ S- N} Racionol - Sensible (T-F} Juicio -
Percepcion ()P}, esta ultima categoria no es una dimensién original de Jung. Myers y Briggs ka incluyeron
para determinar ta funcidn superior de las personas. www shin.edu/ctaboereafiung.bim!

? Shamp. Daryl. 1994. Lexicdn Jungulono, Ed. Cuatro Vientos. Chile.p. 102

8 Jung. Caxl.1990. Arguetipcs e Inconsciente colectivo, Paldds, Barcelona. p. 128

° Jung, Carl.1993. Yo y el inconsciente Editorial Miracle. Barcelona. p. 52
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personalidad. Esta actividad estaria regulada en los estados de normalidad por la
conciencia y solo estarfa en libertad relativa en la presencia de alguna patologia: la
neurosts seria una “leve disociacién de la personalidad debido a la activacion de
complejos en la cual la energia retrocede y se activan los contenidos inconscientes
en un intento por compensar la unilateralidad de la conciencia’® la psicosis seria la
completa disociacion de la personalidad, en la cual los cemplejos estan
completamente desconectados de la conciencla o, como formularia mas tarde Jung,
la conciencia se verfa inundada por e! iInconsciente colectivo.

El inconsciente individual para Jung, contiene “recuerdos perdidos, ideas dolorosas
que estdn reprimidas (es decir olvidadas adrede), percepciones subliminales y
finalmente contenidos, que adn no estan listes para la conciencia. La estructura
basica del inconsclente personal lo constituye el complejo que puede considerarse
como la red de pensamientos, sentimientos y actitudes mantenidas por una idea
nuclear o disposicién central, pudiendo ser tan poderoso que cuando es activado
funciona fuera de control del ego. No siempre los complejos son algo perjudicial, ya
que hay complejos que pueden realzar la vida y contribuir al mejoramiento de la
humanidad. Jung creia que muchos de los mas grandes logros del mundo eran los
productos de complejos que lo consumen todo.

La caracteristica principal del inconsciente personal es que contenidos de éste y
especificamente los contenidos reprimidos, pueden volver a ser conscientes con el
recenocimiento de la persona, de |la existencia de éstos. A estos materiales Jung los
llama contenidos personales, por cuanto sus efectos o su aspecte pardal ©
procedencia pueden demostrarse en nuestro pasado personal. Los contenidos
personales serian partes integrantes de la personalidad, y que frente a su falta, la
conciencia responderia con un sentimiento moral. “La inferioridad sentida
moralmente demuestra que la porcidn carente es una cosa que, realmente con
relacién al sentimiento no deberia faltar'’ La presencia de la sensacién de
inferioridad demuestra la necesidad de asimilar en el consciente ciertas partes del
inconsciente. Este procesa de asimilacion trae constge la transferencia hacia la
conciencia de los contenidos del inconsciente individual, por lo cual la persona
amplia el drea de su personalidad, en lo referente a la conciencia moral y la auto
comprension, ya que los contenidos traidos al condente generalmente son
contenidos desagradables que, por lo tanto, estaban reprimidos.

Jung creia que el inconsciente individual poseeria una capacidad limitada, al igual
que la existencia individual por los contenidos inconscientes, el inconsciente ya no
puede trabajar en formas distintas a las que trabaja el consciente. También
plantea, asimismo, que “al anularse la represidon quedara inhibida la produccién
inconsciente por detenerse el descenso de los contenidos conscientes en el
inconsciente” 12: esto es posible como dice el autor, en una medida muy limitada,
ya que el inconsclente se sigue manifestando por sus vias de expresion normales,
los suefios y las fantasias, |0 que demostraria la presencia de contenidos
inconscientes que desbordarian lo meramente personal.

El inconsciente albergaria también todo contenide psiquico de cardcter subliminal,
el cual no ha alcanzade los limites de la conciencia. Junto a contenidos de la
experiencia personal que nunca alcanzaron a ser percibidos pero fueron
registrados, el inconsciente poseerfa dos tipos de procesos que no serfan
explicables a través de las adquisiciones personales, los instintos, tos impulsos
naturales y los contenidos que constituirian imdgenes o adquisiciones de orden
colectivo, predisposiciones compartidas por toda la gente y manifestando asi
mismo en la conducta, sin tener en cuenta la cultura, Estas imagenes se

18 Sharp, op. cit, pp. 130 - 131
" Jung. Yo y el inconsciente, pp. 64
12 jung. Ibid, pp.52
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propagarian a lo largo del tiempo y en una forma universal, que surge gractas a
una funcidon psiquica natural. El inconsciente por lo tanto, no sélo posee elementos
de categorias heredadas o arquetipos, predisposiciones innatas que pueden
producir realmente imagenes y conceptos poderosos.

1.2.1 FEL INCONSCIENTE COLECTIVO: LOS MITOS Y LOS ARQUETIPOS

El inconsclente colectivo contendria “arquetipos”, Imagenes primitivas,
primordiales, a las que se recurre en situaciones como la confrontacién con la
muerte, o 2 eleccion de una pareja, ¥ que se manifiestan en los elementos
culturales como la rellgién, los mitos, los cuentos de hadas y otras leyendas
populares.

El inconsciente colectlvo parece estar constituido por los motivos
mitoidgicos o imégenes primordiales, razén por la cual los mitos de
todas las naclones son sus verdaderos exponentes. De hecho toda la
mitologia puede considerarse una especie de proyeccion del inconsciente
colectivo.'?

Los arquetipos no tienen una forma definida, pero actlian como un principio
organizador de nuestros actos. Podrian analcgarse al concepto de instintos que
maneja ta teoria freudiana, pues comprenden a las necesidades bdsicas en el
desarrollo del ser humano, sin embargo, la diferencia que existe entre estos dos
conceptos es que los instintos freudianos responden a las necesidades primarias ©
bioldgicas del individuo - alimentarse, el deseo sexual, etcétera; por otro lado los
arquetipos en Jung responden a demandas espirituales c emocionales. Por ejemplo:
Si alguien tiene un suefio en el que aparecen figuras alargadas, Freud sostendria
que este suefio estd relaclonado con los simbolos falicos lo gue representa el deseo
sexual. Con Jung, incluso si en el suefio aparece un pene como tai, el simbolo
falico representa el poder espiritual. Estos simbolos se pueden observar en varias
culturas en los que son utilizados como en rituales para la fertilizacién de la tierra o
para curar alguna enfermedad.

Los arquetipas son formas o imagenes de naturaleza colectiva que toman
lugar en la Tierra que constituyen el mito y que al mismo tiempo son
productos autdctonos e Individuales de origen Inconsciente!?

Es importante destacar que los arquetipos no son contenidos sino formas que
gracias a la experiencia individual repetida san despertadas por los eventos con el
mundo extermno, ordenando las representaciones que “aseguran en todo Individuo
similitud, y aun fa igualdad, de la experiencia y de la creacl/én imaginativa '>*

En el estudio del inconsciente colective y el tratamiento de las afecciones psiquicas
encontramos en Jung métodos basados en el concepto del arquetipo: por un lado
encontramos el estudio de "“La Significacién de los Suefios” que no son
considerados, como en la teoria freudiana, como satisfaccion de los deseos de la
libido, sine como mensajes del inconsciente que pueden revelar algin problema,
tanto comeo la solucidon. Otro método, considerado por Jung uno de los mas
importantes, es el de la imaginacién activa, en el cual el Individuo une los
materiales pasivos del inconsciente con influjos concientes a través de alguna
forma de auto expresién, permitiendo la asimilacién de contenidos inconscientes.
Esta accién no se puede hacer “por medio de un descenso a la esfera de los

2 Sharp Danyl, en el Glosario de algunos 1érminos junguianos, en www . psiconet.org
14 Jung, Carl, Psicologia y Religion, Paidds Ibérica, Barcelong, 1999 p. 63
15 Jung, Arquetipos e inconsciente colactivo, Paidds Barcelona, 1999 pp.54
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instintos, el cual solo conduce a una inconsciencia incapaz de conocimiento o, peor
aln, a un sustituto intelectualista de los instintos™® sino que debe hacerse “a
través de la integracién de la imagen que significa y al mismo tiempo evoca, el
instinto, aunque en una forma bastante diferente a la que se da en nivel
bioldgico™” Este método tiene dos etapas; un suefio similar al que se reallza con
los ojos abiertos, de naturaleza pasiva y l|a participacion consciente en las
imagenes fantaseadas, de naturaleza critica.

Los simbolos del inconsciente colectivo no son fabricados, no pueden inventarse o
suprimirse permanentemente. Son productos espontaneos de la psique y cada uno
lleva dentro de si mismo, intacta, la fuerza germinal de su fuente. Es decir: cada
uno de nosotros tiene una “biblioteca personal” de imagenes o modelos
primordiales de los estimulos universales como el amor, el odio, el bien, el mal, fa
luz, la oscuridad, etcétera, pero mientras mas personales sean mas se asermejan a
la biblioteca que otros individuos tienen y es asl como forman parte de la
universalidad de el pensamiento de determinada cultura. Para eso esta la psicologia
de los pueblos la cual trata de establecer las bases del lenguaje, del mito, de la
religién, del desarrollo artistico y de los cddigos morales.

La exposicién ordenada de las imdgenes de! inconsciente colectivo se ilustran en las
mitologias de los grupos culturales mas diversos y son componentes esenciales de
la realidad de los seres humanos que se identlfican en la multiplicidad de rituales y
creencias que han constituide cada una de las civilizaciones que han poblado Ia
tierra. Todas esas creencias han traspasado la barrera temporal en las creaciones
naturales de la mente humana: los mitos

1.2.1.1.Los Mitos y Arquetipos

"Los mitos son la clave de las potencialidades espirituales de iz vida humana”
Joseph Campbell

Dentro del inconsciente colective Jung ubica a la mitologfa como parte fundamental
de esta parte de la psique y por lo tanto de nuestros pensamientos que conforman
la realidad que nos constituye. Los simbolos, los ritos y los mitos son actos
humanes que cobran valor y llegan a ser reales porque participan en una realidad
que los trasciende. Segun Mircea Eliade nuestro contexto real se adquiere por
repeticion o participacién de un arquetipo. La transformaclon del hombre en
arquetipo mediante |a repetician es la transfiguracién del mito.*

Tradicionalmente se entiende que la mitologia es el conjunto de las leyendas y que
una leyenda es todo relate de sucesos que son inciertos e incomprensibles, pero
sobre los cuales existe una tradicion que los presenta como acaecidos. Leyenda, en
sentido amplio, y mito, en su sentido mds amplio, son una misma cosa.

Los mitos son nunca factibles, pero raramente scn totalmente “inciertcs”. Esto es
porque todos tiene que ver con todo |0 que conocemos pero no nos hemos podido
explicar. Entre mas aventurados sean los alcances de nuestro pensamiento, estos
se pueden tornar mas irracionales y formar parte del los principios de fe que han
regido culturas a lo largo de la histcria. Alexander Elliot nos dice:

En cuanto a los mitos... la mente se adentra a su zona primaria, arcaica...
yo llamo a esta region mitésfera. St la atmésfera nutre y protege la vida

¢ Jung, Ibid, pag. 155
v Sharp, Ibid. Pag. 29
18 Tormado de Mircea Hiade: E! mitc del etemo retomo hHp://www.dobleu.com/bin/ir.du?ID=1553%
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en nuestro planeta tierra, la mitosfera es la capa gue nutre y protege la
conciencia humana,’?

De la mitologia ha surgido toda la literatura, 1z poesia y la prosa. La diversidad de
las construcciones imaginarias, conoctdas hasta ahora. Aun las creadas por los
medios modernos de comunicacién vy las Gltimas tecnologias tienen una deuda con
el mite.

El mito puede degradarse en leyenda éplca, en balada o en novela, o
también sobrevivir bajo la forma disminulda de supersticiones de
costumbres, de nostalgias... no por ello pierde su estructura nj su
alcance... Evidentemente, cada nuevo deslizamiento acarrea un
“espesamiento” del conflicte y de los personajes dramdtlcos, un
oscurecimiento de la transparencia original, asi como la multipiicacién de
las notas especificas de “calor local” . Pero fos modelos transmitidos desde
el pasade mds lejano no desaparecen, no pierden su poder de
actualizacién, siguen slendo vélidas para |a conciencla “moderna“2°.

Cada mito es diferente y a la vez todos los mitos son semejantes. Alexander Eliot
nos dice que los mltos universales tienen ocho temas comunes basados en los
pensamientos y sentimientos humanos:

¥ La creacién de la naturaleza y de la humanidad.

W Los mundos superiores (el cielo}, los infericres (el infierno) y los
intermedios ( el planeta tierra).

¥ Los portadores de fa magia y las artes.
% Animales, monstruos y bestlas miticas..
9 Amantes y portadores de la semllla divina.
W El combate entre el cielo y la tierra.

9 Aventuras distantes y pruebas mortales 2!,
¥ Muerte y renacimlento.

Es un hecho que aunque exista una distancla geografica entre las culturas sus
mitos repiten estos temas, su diversidad no hace sino reforzar su unidad
fundamental. Aunque se intente preservar la variedad esendial, el patrdn basico de
la mitologia sale a la superficie y hecha raices. Entre mds son los mitos con los que
se topa uno, mas se refuerzan los temas bdasicos. Los mitos son el centro de
gravedad de la conciencia humana.

La estructura del mito es poderosa porque es semejante a las funciones psiquicas y
naturales: los vemos en los suefios, en el inconsciente colectivo y los plasmamos
gracias a la imaginacion creativa en miitiples formas gracias a la capacidad que
tenemos los seres humanos de transformar simbolos. De ahl su universalidad y su
importancia central en la existencia humana. El patron de los mitos es universal y
perdurable porque encierra la dificultad que hace posible que la complejidad de vida
sea comprendida y expuesta por el lenguaje. El discurso de los mitos resuelve las
contradicciones mas dificiles frente a las cuales la légica del pensamiento es
tmpotente:

Las Imdgenes (miticas) son multivalentes por su propia estructura. Si el
esplritu se vale de las Imagenes para aprender la realidad Ultima de fas
cosas es precisamente porque esta realidad se manifiesta de un modo

1* Eliol, Alexander. 1990. The Universal Myths. Heroes, Gods, Tricksters and others, Trumon Talley Books, Penguin
Group. NY:EEUU. p 1

2 Mircea, Elicde. 1998. Tratade de Hislorio de fas Religiones.Editorial Era. México. Pp.386-387

21 En dénde se inserta el mito del héros Imprescindible pora entender el analiss de este trabaja v que
veremos en los capitulos sutisecusntes
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contradictorio y, por consiguiente, no puede expresarse en conceptos
(Son bien conocidos los desesperados esfuerzos que realizaron los
diversos tediogos y metafisicos, tanto orientales como accidentales, para
exprasar conceptualmente la coincidentia oppositurum, modo de ser facil
y , ademas, abundantemente expresado por las Imagenes y los
Simbolos) Por tanto, la Imagen en cuanto tal , en tanto que haz de
significaclones, es lo que es verdad ¥y no una sola de sus significaciones
o uno solo de sus numerosos planos de referencia. >

Dada la gran diversidad y riqueza de los mites Julio Amador Bech® establece cuatro
guias interpretativas para ordenar las dimensiones de la vida social en las que las
estructuras miticas tienen una importancia decisiva en la constitucién de los seres
humanos:

W Dimension cognoscitiva: el mito constituye una estructura explicativa
que permite comprender el origen de las cosas, su razon de ser; el
porgué de la vida y sus manifestaciones.

Dimensién ontofdgica: enraiza la vida humana en un cosmos y su
orden arquetfpico.

W Dimensién psicolégica y moral: pone de manifiesto los conflictos de la
vida humana, la relaciéon entre la vida interior y el mundo, valiéndose
de imagenes compiejas y polivalentes, ofrece soluciones
armonizadoras a esos conflictos.

W Dimensién  social y politica: crea los codigos de identidad
comunltaria, unifica las creencias de un grupo, permite la integracién
social, fundamenta y legitima las estructuras sociales y politicas
existentes.

Bl mito es la forma fundamental del inconsciente colectivo que ha dado origen a
todas las formas de expresién y que, de muchas otras maneras, mediante sus
nuevas readaptaciones y cambios, continua rigiende al pensamiento humano. Los
simbolos y las metaforas que los mitos nos han heredadeo, son aln capaces de
explicar las experiencias humanas. Constantemente nos valemos de pasajes miticos
para caracterizar situaciones de la vida actual. De la misma manera que recurrimos
a las obras clasicas de la literatura donde la estructura simbdlica del mito reaparece
para hablar de las actitudes o estimulos universales: amor, odio, la luz, la
oscuridad, el bien y el mal; nacimiento y muerte, etcétera.

De acuerde a Joseph Campbell, en el contexto de la mitologia tradicional los
simbolos se presentan en los rituales sodlales, a través de los cuales el individuo
requiere experimentar o pretendera haber experimentado clertos conocimientos,
sentimientos y compremisos. En lo que €l llama mitofogia creativa el orden ser
invierte: el individuo ha experimentado por si mismo alguno de los estimules
universaies que busca comunicar a través de signos; y si su realizacién ha surgido
con cierta profundidad, su expresidn tendra cierto valor y fuerza en el mito que
revive cada vez que se materializa en una expresion creativa o artistica.

Los mltos universales no se pueden aislar. A pesar de lo distantes que pueden
parecer, siguen rodeando y penetrando en la conciencia humana por mas antiguos
que parezcan. Eliade sostiene:

El folkiore de todas las naciones contiene un gran ndmero de mitos o
motivos mibcos, vacliades de sus valores y funciones religiosos, pero
preservados por sus cualidades épicas o fantdsticas. Mas adn, la poesia
heroica de l|a tradicién oral de!l mundo, asl come los origenes del drama y

2 Mirceq, Eiade, 1989, Imagenes y Simbolos. Taurus Ediciones, Madrid., p.15



la comedia derivan directamente de la tradicién mitica mundial. Algunas
formas de comportamiento mitico adn sobreviven nuestros dias; asi
pocdemos hablar de los mitos del mundo moderno como, como por
ejemplo, las estructuras escatologicas y milenaristas del comunlsmo
marxista o las estructuras miticas de imagenes y conductas impuestas a
las colectividades por el poder de fos medios de comunicacién de masas y
asi suceslvamente. Lcs personajes de las tiras comicas presentan una
verslén moderna de los héroes falcléricos mitolégicos.2*

En tode el mundc habitado, en todos los tiempos y en todas las circunstancias, han
florecido los mitos del hombre, han sldo [a inspiracion viva de todo le que haya
podido surgir de las actividades del cuerpo y de la mente humana. No seria
exagerado decir que el mito es la entrada secreta por la cual las inagotables
energias del cosmos se vierten en las manifestaciones culturales humanas. Las
religiones, las filosoffas, las artes, las formas sociales del hombre primitivo e
histérico, los primeros descubrimientos cientificos y tecnoldgicos vy el suefio,
emanan del mito. Freud, Jung y sus seguidores han demostrado irrefutablemente
que la légica, los héroes y las hazafias del mito sobreviven en los tiempos
modernos.

1.2.2. VARIOS ARQUETIPOS

Después de ilustrar las caracteristicas esenciales en el stmbalismo del inconsciente
colectivo reflejadas en los mitos debemos hablar de las arguetipos como los
modelos originales que conforman las creaciones naturales de la mente humana,
Estos modelos representan los estimulos universales que nos permiten lidiar con
nuestra realidad.

La palabra latina Persona viene del Latin y significa mascara. En la teoria de Jung,
la Persona es la mascara que todos los seres humanos nos ponemos para lidiar con
el exterior. Dicho concepto representa la personalidad o el papel que cada unc de
nosotros juega en las relaciones con otros individuos.

Una parte de nuestra persona son nuestros roles femeninos y masculinos, que para
la mayoria de los seres humanos este papel estd determinade por nuestro género,
Perc Jung, como Freud, Adler y otros, piensan que todos somos bisexuales por
naturaleza. Cuando somos fetos, tenemos odrganos sexuales indefinidos que
gradualmente, bajo !a influencia de las hormonas, se convierten en masculinos o
femeninos. De la misma manera cuando nuestra vida social como nifios empieza,
los preceptos sociales — rosa para nifias y azul para los nifics - definen nuestra
participacién en la sociedad.

En todas las culturas, las expectativas puestas en los hombres y las mujeres
difieren de manera radical, que a menudo son relacionados con tradiciones
culturales ancestrales las que generan rituales que aun hoy en dia tenemos
remanentes: Seguimos considerando que las mujeres deben ser mucho mads
sensibles, vulnerables y menos agresivas, los hombres por su parte, deben ser
fuertes e igncrar el lado sensible de la vida. Segln Jung gracias a estas
expectativas, el género humano solo ha desarrollado la mitad de su potencial,

El Anima es el aspecto femenino interno del hombre. Es tanto un complejo personal
como una imagen arquetipica de la mujer en la psique masculina. En el hombre,
existe una imagen a priori de la madre, la hija, la diosa celestial y la diosa infernal.

24 Eliot, Alexander. 1990, p. 39
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Cada madre y cada amada estd obligada a convertirse en portadora y encamacion
de esta imagen omnipresente y eterna que corresponde a la realidad mas profunda
de un hombre.

La Imagen de la mujer en el hombre, segln Jung, representa lealtad, a la cual &l
debe a veces renunciar en beneficio de la vida; ella representa la muy necesaria
compensacion por los riesgos, esfuerzos, sacrificios que terminan en desiluslén; es
el consuelo de las amarguras de la vida, y al mismo tiempo es la gran ilusionista, la
seductora, gue lo arroja a la vida y no sdlo a los aspectos razonables y Utiles de la
vida, sino sus terribles paradojas y amblvalencias donde el blen y el mal, el éxito y
la rutina, la esperanza y fa desesperacidn se contrapesan entre si. Ya que ella
constituye su mayer peligro, ella exige lo mejor del hombre, y si él lo poseg, ella lo
recibira.

La mujer también es compensada con un elemento masculino, por lo tanto su
inconsciente tiene ese sello. Este selto Jung lo llama Animus - que significa mente o
espiritu - al factor proyectivo en la mujer. El Animus corresponde al Logos patermno,
asf como el anima corresponde al Eros materno.

Aunque los efectos del dnima y del animus pueden hacerse conscientes, estos
misterios son factores que trasclenden la conciencia y estan fuera del alcance de la
percepcidn y de la voluntad. En consecuencia, siguen siendo auténomos a pesar de
la Integracién de sus contenidos y por esta razén deben estar tomados en cuenta
constantemente. Mientras el dnima del hombre funciona como su alma, el dnimus
de la mujer se parece mas a una mente inconsciente. Se manifiesta negativamente
en ideas fljas, opiniones colectivas e inconscientes suposiciones a priori que
reclaman ser verdades absolutas.

El dnima no es el aima en el sentido dogmatlca, no es un anima raclonal
que es un concepto filostfico, sino un arquetipo natural que resume
satisfactoriamente tcdas las afirmaciones del inconsciente, de la mente
primitiva, de la historia del lenguaje vy la rellgién, es slempre el elemento
a priori en los estados de anlmao, reacciones, impulsos y en cualquier otra
cosa espontanea de la vida psiguica del hombre... Al Igual que el anima,
el dnimus también tiene un aspecto positivo. A través de la figura del
padre expresa no sélo opiniones convenclonales, slna también lo que
llamamos espiritu, ideas filosdficas o religiosas en particular o mas bien
la actitud resultante de ellas. asi el dnimus es un mediador entre lo
consciente y lo Inconsciente v la personificaclén de este dltima. 2°

El anima y el animus son los arquetipos a través de los cuales nos comunicamos
constantemente con el Inconsciente colectlvo, Son los responsables de nuestras
interacciones con el sexo opuesto, sobre todo en cuanto a la vida amorosa pues
segln Jung nuestras “almas gemelas” completan nuestra dnima o dnimus.

Obviamente estd también el arquetipo del padre que estd simbolizado en una guia
o en una figura de autoridad. También existe el arquetipo de la familia que
representa la idea de la relacion de sangre vy la unién profunda que razones
consciente. El arquetipo del nifio lo observamos en la Celebracién de la Navidad con
e! nacimiento de JesUs. Representa el futuro, la conversién, el renacimiento y la
salvacion. Curiopsamente la Navidad cae durante el solsticio de invierno, que en las
culturas primitivas del hemisferic norte también representaba el futuro y el
renacimiento.

El héroe es uno de los mds importantes. Es la personalldad del poder espirttual y
fisico y el vencedor de los “malignos”. Basicamente representa el ego ( tendemos a

25 Sharp Daryl, en www.psiconet.org
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identificarnos siempre con el *héroe de la pelicula® ) y generalmente se relaciona
con el verdugo de la sombra en la forma de dragones y monstruos.

E! héroe es generalmente el rescatador de la doncelia. Ella representa la pureza, la
ingenuidad. El héroe es guiado por el viejo sabic. De alguna manera podria
representar al &nimus gue se revela ante el héroe a la naturaleza del inconsciente
colectivo.

El sexo y los instintos - como necesidades biologicas - también estdn
representados en la teoria jungiana. Conforman o que se conoce como el arquetipo
de la Sombra. Segin Jung estos se derivan de nuestro pasade “pre humano”,
pasado animal, cuando nuestras demandas bésicas se limitaban a la sdpervivencia
v a la reproduccion y no eran conscientes. La Sombra es amoral, actda como en los
animales. Una leona es capaz de atacar si ve amenazado a alguno de sus cachorros
o0 matar por comida, pero el animal no escogié ni hizo un juiclo moral para realizar
estos actes, simplemente conslguid satisfacer al deseo primario de stpervivencia.
Desde ia perspectiva humana, el mundo animal puede verse cruel e inhumang,
entonces la sombra se convierte en el basurero de nuestros actos gue algunas
veces no logramos admitir.

Les simbolos de la sombra en los suefios, segdn Jung, Incluyen a la serpiente -
como en el jardin del Edén - los dragones, monstrugs, y demonios. Generalmente
aparecen como celadores de una cueva ¢ de un oasis, que puede representar al
inconsciente colectivo.

También exlIste el arquetipo del animal, representando las relaciones humanas con
el mundo animal. E! fiel corcel del héroe podrfa ser un ejemplo, !as serpientes en
algunos relatos pueden simbolizar el arquetipo del animal pues se piensa que son
particularmente inteligentes. Estd el arquetipo del embustero o tramposo que
generalmente le llena de obstaculos el camino del héroe. Otro arquetipo es el de
Dios que representa la necesidad de comprender nuestre universe. El hermafrodita
es el arguetipo que representa a ambos sexos - masculino y femenino - como la
unién de los opuestos; una idea muy importante en la teorfa del Dr. Jung.

El arquetipo mds importante en la teoria de Jung es el Seff”. El Self es la unidad de
la personalidad y se simboliza cen un circulo. Las personificaciones mas
importantes de dicho arquetipo son Cristo y Buda, personajes que seglin muchos
alcanzaron la perfeccidn. Jung siempre pensd que la perfecclén siempre se logra
realmente al morir. La meta de la vida, en la teorla jungiana, es encontrar el
propio self. El self representa la trascendencia de los opuestos, asi cada aspecto de
ia personalidad se expresa equitativamente. Cada persona que ha alcanzado el self
no es ni masculino ni femenino, ni ego ni sombra, ni bueno ni malo, consciente o
inconsciente. Y sin embargo, a falta de antagonismos, no hay energia, sus actos
dejan de existir. Logrando el self no se necesita actuar.

Dejando de lado el misticismo, es encontrar una posicion mas equilibrada en la
psique de cada uno. Una persona, asumiendo que se ha desarrollade como deberia
se concentra cada vez mas - a medida que va madurando - en el self, y puede
llegar a‘tener una relacidn mds cercana con la gente, con la vida y el universo
mismo, dejando atrds todos los egoismos propios de las trivialidades que nos
rodean.

Muchos arquetipos deben satisfacerse, ya que constituyen poderosas necesidades
humanas, cuya frustracidn provoca trastornos graves de personalidad ya que son

2 |bid. Www.ship.edu/ -cgboeree/jung.himl
2 La fraduccidn Nteral serfo “uno mimao” Se toma ef concepto en inglés, pues incluso en fraducciones y
textos en Espafiol se maneja asi.
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instigaciones que vienen de nuestro interior. La falla en tomarlos en cuenta, come
la fatta de conocimiento o atencidn a fuerzas externas los dotan con poder sobre
nosotros, aduefidndose del ego cuando no han sido satisfechos a través de la
conducta. Generalmente, la religidon y las tradiciones culturales han side la
expresidn de estos arquetipos con distintos ritos y acciones que preparaban al
individuo para enfrentarse a la fuerza de éstos de una manera integral; en nuestra
cultura la pérdida de estos baluartes ha dado lugar a la creacion de varios “ismos” -
capitalisme, nazismo, comunismo, etcétera - que creen barrar las supersticiones de
las costumbres a partir de los supuestes racionales, pero que no entregan los
elementos espirituales que permitan encarar al arquetipo de manera constructiva,
haciendo caer a los Individuos en la masa y en la conciencia social, dejandolos a
merced del poder del inconsclente colectivo

Los arquetipos de Jung, parecen ser su idea mds extrafiz. Sin embargo pueden ser
grandes instrumentos en el andlisis de mitos, el simbolismos artistico, y la
expresidon religiosa. Lo que nos hace pensar que los arquetipos se refieren a
estructuras muy profundas de la mente humana. Jung creia que los seres humanos
estamos destinados a progresar, @ movernos en una direccién positiva, no solo
adaptarnos como los Freudianos y los psicologos del comportamiento pensaban. Su
idea de la auto realizacton es similar a la de actualizacion personal. Jung se permite
pensar mas en el libre albedrio, en la mitologia, donde cualquier cosa puede
significar algo muy distinto en cada uno de los seres humanos y puede ser
expresada de cualquier manera®,

Sus descubrimientos no son posibles de comprobar de manera cientifica ortodoxa,
con base en la experimentaclén. Su modelo esta basado en lo empirico, pero sdlo
puede mantener como un conjunto de deducciones hechas por él de un concepto
flamado inconsciente. Daryl Sharp menciona que al Inconsciente colectivo se le
puede estudiar desde dos perspectivas: en la mitologia o en el analisis del
individuo, En mi caso especifico las mitologlas que se desprendan de la
investigacidn seran el punto de partida para analizar a los personajes desde la
Optica de los arquetipos. Es decir que la base tedrica de este trabajo estard en la
Tercera Parte de la Psique: £ inconsciente colectivo y los arquetipos. Sin embargo
hay que tener muy en cuenta que todos los demas conceptos junguianos no se
quedaran en el olvido, definitivamente se considerardn como puntos de referencia
que servirdn para entender a la trilogia dentro del marco de Jung.

Desde siempre los arquetipos y los mitos - ¢ el inconsciente colective - han
surgido de la busqueda a las respuestas mas esenciales del hombre. éDe ddnde
vengo? ¢Hacla donde me dirijo? éPor qué hay dia y noche?.

Este respaldo cultural ha determinado la personalidad de las civilizaciones de todo
el mundo y de todos esos viajes de aventuras se han desprendido de los procesos
psiquicos inconscientes o no perceptibles en el ser humano consciente. Estas han
creado mundos nuevos en donde sus héroes tienen tobillos alados, descubren la
fuerza en una espada enclavada en una piedra y son capaces de realizar los
sacrificios mas grandes para dar vida a una nueva esperanza para la humanidad.

Como hemos visto, el arte es el mejor exponente de cada una de las historias que
nos han contado siempre. El desairollo cultural ha permitido que las expresiones
artisticas amplien su vision y este también ha pasado con el inconsciente colectivo
de las nuevas generaclones. Es cierto, la fmaginacidn te abria las puertas para ver
a Icaro volar con alas de cera; para ver a los Caballeros Medievales pelear con un
dragbn, pero conforme ha pasado el tiempo esas imdgenes han tomado forma ,
desde las pinturas hasta hoy en dia en el cine. Todo gracias a que en alg(n

28 E| andlisis existencialista se ha beneficiado de las ideas jungianas. www.ship.edu/cgboeree/jung.himi
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momento, alguien descubrié que tode lo que habia dentro de su mente; sus
emociones; sus aspiraciones y lo que pasaba alrededor suyo podian estar mucho
mas alla de lo palpabie y de lo ya visto. Todo este don con la opcién de poder
comunicarlo

La épica y la clencla ficcidn son una forma de visualizarios. La literatura y su
desarrollc hasta nuestros dias han sido los escaparates de todas esas histerias
heroicas y fantdsticas que el hombre ha planteadoc desde el comienzo de la
civilizacion. La mayor parte del tiempo todas estas historias reflejan mucho mas de
cada una de las civilizaclones que retratan, e incluso pueden llegar a ser mas
contestatarias de lo que se podria llegar a pensar. Por eso es necesario
adentramos en estos dos géneros para conocer mas a fondo los mitos que
construyeron el argumento de una de las historias de Ciencia — Flccion en el cine
mas exitosas de todos los tiempos.
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CAPITULO 2. LA EPICA DE CIENCIA FICCION EN EL CINE

Ahora que el mundo vive bajo las constantes crestas y valles muchas veces
ensombrecido por el temor, la confusidn, la incomprension y el deseo de escapar,
una de las misiones del cine —y sobre todo del cine industrial, dirigido a las masas-
pasa por satisfacer todas esas necesidades. El llamado Séptimo Arte cuenta con
una funcion catértica, se inserta en la “cultura del espectaculo” y tiene la
caracteristica de aglutinar elementos de las demds artes: la narratividad de la
novela, la escenificacién del teatro, la plasticidad de la pintura y la sonaridad de la
musica. Todo ello le reviste de una gran fuerza y lo convierte en un pederoso medio
para transmitir mensajes.

La industria cinematografica sigue fabricando suefios y enemigos, sigue
dramatizando la Historia y dibujando esquemas futuristicos; pero ahora al igual que
en otros tiempos, el cine, como el arte, es el mejor termdmetro de las necesidades
del mundo y nos ayude a ver que quizd el presente sdlo es explicable desde el
pasado y quiza también ésta percepcién nos permita ver un bosquejo de nuestro
futuro.

En cierto modo una saga come La Guerra de las Galaxias de George Lucas, acredita
el modo en gue las aventuras del joven Skywalker se mezclan con un sinndmero de
temas e incluso de géneros. No en vano estas peliculas que aparentemente se
insertarian en la Ciencia Flccién rednen ingredientes que la delimitarian mejor en su
claslficacion sl hablamos también de una historia épica.

Esta saga contiene elementos significativos de los grandes relatos de antafio, en la
medida que plantea el reto de las epopeyas de siempre: la lucha del bien contra el
mal. Este conflicto es presentado con unos ropajes y naves interestelares , pero
con el propdsito de confrontar ante la altermativa radical de la conciencia personal vy
colectiva: la causa por la justicia, la lealtad, la fidelidad, la Inocencia... frente a la
compulsién del poder, que trata de destruir y devorar la vida de los demads.

En esta trilogia otra caracterfstica principal es su elemento no sdlo fantastico, sino
mitcldgico, en cuanto a gue su argumento estd basado en relatos donde se
presenta el combate titdnico entre fuerzas morales y cosmicas enfrentadas sin
cuartel. Ello le da una dimensién intemporal aungue parezcan situarse en un futuro
lejanc ( A fong time ago, in a galaxy far far away...). Manifestando asl un rasgo
significativc de nuestra cultura: la saturacién de lo raclonal. Lo mitico se
contrapone a lo 16gico en una sociedad donde la tecnologfa certifica la evolucién de
la misma.

Es por eso que en esta parte de la Investigacion se plantea a La Guerra de las
Galaxias como una historia que combina géneros como la ép[ca y la Ciencia Ficcién.
Lucas plantea en su argumento que si bien viajar al futuro es otra forma de hablar
del pasado y estos dos géneros tanto literarios como cinematograficos ilustran
mejor la aventura hercica y la mitologia cldsica que a nuestro parecer estan
latentes en el argumento de la saga de Lucas y que queremos sacar a la luz en esta
investigacion.

2.1 La Epica como género literario

En primera instancla para entender cualquier tipo de género literario existen teorias
especificas que nos explican el concepto como tal:
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Para Qrtega y Gasset los géneros literarios son “ciertos temas radicales,
irreductibles entre si, verdaderas categorias estéticas". Para Wellek y Warren son
"una instituciéon de la razén humana" y gue tienen, por tanto, "un sentido y una
funcién" de "orden iInterior, de estructura, de naturaleza™, La teoria clasica de los
géneros parte de esto dltimo. Para Mico Buchdn los géneros "no son moldes fijos,
sino especies naturales de la creacion literaria”. Cada género se define segln una
"medida determinada” debe poseer un contenide especifico y la separacién entre
los distintos géneros debe ser rigida.

En el siglo XIX Hegel estructura la tradicional triparticion de lirica, épica y dramatica
basdndose en la dialéctica de la relacién sujeto — objeto. Staiger en Conceptos
fundamentales de poética sostiene que los géneros no son entidades cerradas e
incomunicadas entre si, sino permeables, como la realidad literaria demuestra. Para
&l “lo lirico siente, lo épico muestra y dramatico demuestra”.

Platén en el libro III de su obra La Reptblica sostlene tres divisiones de la poesia:
mimética o dramatica, no mimética o lirica, y mixta o épica; entendiendo la
mimesis (l2 Imitacién) como fundamento de toda creacién artistica.

La épica, la lirica y la dramatica tienen una funcién poética . La lirica por su parte
tiene una funcién expresiva mientras la dramadtica tiene una funcién conatlva. La
épica tiene la funcién representativa que frente al protagonismo que adquiere el
autor en la lirica, la épica requiere la observacion de los hechos que le rodean.

A los géneros se le atribuyen caracteristicas sociales totalmente extrinsecas a la
obra misma de modo gue determinados discursos literarios eran considerados
propios de determinadas clases sociales. Veamos el ejemplo de la teoria de
Hobbes:

Hobbes®, hace una interpretacion sodoldgica de los géneros del siglo XVII en
funcién de su propuesta de divisién del mundo de esa época:

CUADRO 2. 1.A- HOBBES Y LAS DIVISIONES DE LOS GENEROS

GENEROS DIVISION DEL MUNDG GENEROS HISTORICOS
FUNDAMENTALES |
POESIA HERQICA CORTE EPICA
.. . |TRAGEDIA
POEsiA ES(‘:’OIV’IA'I"I‘CAW T CiUDAD SATIRA
_ fcomepra ]
POESIA PASTORAL _ |cAMPO POESIA

Los géneros historicamente conslderados mayores son la tragedia y la épica. La
éplca segln Arstételes es una narrativa mixta en la que el poeta es narrador en
primera persona y sus personajes hablan en estilo directo.

El critico inglés E. S. Dallas distingue 3 clases fundamentales de poesia a partir de
las cuales da una interpretacién gramatical de los géneros 3 :

2 Hobbes. 1976, Critical Essays of the Seventeenth Century. Ed. E. Spingam. pp. 54-55.
®E, S, Dailas, 1969, Poelics | An Essay on Poelry, Nueve York., pp. 81. ?1. 105.
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CUADRO 2.1.B- DALLAS ¥ (A DIVISION DE LA POESIA.

| DEFINICION

CLASES ~ FUNDAMENTALES | GENEROS 4

DE POESIA | | GRAMATICAL
DRAMA POESIA DRAMATICA 22 persona
1 Tiempo presente.
CUENTO | POESIA EPICA 33 persona
Tlempo presente
{1 CANCION | POESIA LIRICA 12 persona singular
' Tiempo futuro

La épica por su parte es una narracidn poética o en prosa que ubica su amblente en
un pasado histérico trascendente, en el que se presentan las aventuras de uno o
varios héroes desarrollando sus acciones en algun sentido bélico. De aqui se deriva
que la épica lleve una narracion objetiva. Importante es menclonar que la épica es
el primer género literario que aparece en cualquier cultura.

La épica puede dividirse en épica en prosa Qque abarca las siguientes expresiones
literarias:
W Cuentos: narracién breve que presenta una situacion imaginaria y se
cuentan situaciones inventadas por el autor
W Novelas: puede caracterizarse como relato mas o menos campiejo
que presenta una serie de conductas, relaciones y situaciones
profundas

¥ Otros géneros como las leyendas v los relatos

Y la épica en verso y aqui encontramos a:

W La Epopeya: ‘ largas series de wversos que exponen un hecho
trascendental para un pueblo o varios

W El Romance: marcadamente popular, recoge episcdios, leyendas, etc.
que se transmiten por medio de esta forma literaria

W Los Poemas epicos: se centra en los hechos heroicos e impactantes
de la historia de un pueblo, que sirven para ensalzario

W Los Cantares de Gesta: escritos en la Edad Media, giran alrededor de
un héroe

Los discursos literarios de la Grecla que se conocieron en la antigiiedad eran
representados publicamente de forma oral y, en algunos casos, con
acompafiamiento musical. En Ia actualidad, salve el drama, la lectura es interior y
personal. La épica por tanto es una representacion publica de hazafias herolcas
trascendentzles recitada por rapsodos ante un publico. En un principio fue de
manera oral y al introducirse la escritura ha permanecido al traspasar las barreras
del tiempo y del espacio.

Es importante destacar como al principic que |la épica aparece en todas las culturas
del mundo de acuerdo a las aseveraclones que hemos hecho en esta parte de la
investigacion pero para efectos de la misma vamos a tomar sélo la poesia épica
grecorromana para después ilustrar de mejor manera el arquetipo del hérce y los
mitos dénde este se desarrolla.
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LA Poesia EPICA EN GRECIA ¥ ROMA

Clasicas son aquellas obras que han perdurade con celebridad e importancia desde
los tiempos antiguos. La fusién cultural provocada por problemas béticos y
culturales entre Grecia y Roma ha hecho que hasta nuestros tiempos las obras
producidas por estas culturas sean consideradas como la base de la literatura
clasica.

Los poemas narrativos extensos que refleren acciones bélicas y hazafias notables
realizadas por personajes hercicos en los que también intervienen divinidades
forman parte del género épico. Los términos griegos epikos y epopoiia, de los que
en Ultima instancia derivan nuestras palabras "épico” y “epopeya® aluden al
cardcter oral de las composiciones mas primitivas de este género, ya que épos en
griego significa "“palabra”.

Los poemas épicos de Homero, La Illada 3! y La Odisea® fueron puestos por escrito
en la Grecia del sigio VIII a. C., pero dejaron establecidas las reglas del género
para la posteridad. Tienen un fondo antiquisimo de tradiciones indoeuropeas vy
estan en dependencia de la técnica de difusidn aral, es decir de la recitacion ante
un auditorio.

Sin duda alguna hubo manifestaciones poéticas en Grecia antes de Homero. los
mismos poemas homéricos aluden a veces o suponen implicitamente la existencia
de otros cantos, Hubo, pues, formas épicas y liricas de las que no tenemos
testimonio directo, va que durante siglos la transmision fue de cardcter oral.

La aparicion y difusién de la escritura permitié la fijacion escrita de las creaciones
poéticas. Este hecho debid producirse entre los siglos IX-VIII a. C., al entrar los
griegos en contacto con los fenicios, de guienes tomarcn e! aifabeto. Esta es
también la fecha que generalmente se admite como muy probable para los poemas
homéricas: “La Iliada” y “La Cdisea”

Los poemas homéricos han sido objeto de estrictos estudios desde la Antigledad
hasta nuestros dias; éstos han dade origen a técnicas de investigacion literaria
muy delicadas, que han tenido aplicacion muy eficaz en otros géneros y en otras
obras literarias.

Los debates sobre la existencia de Homero se han venido planteando desde la
época Alejandrina hasta nuestros dias. Muchos criticos han llegado Incluso a negar
la existencia de Homero, afirmando que sdélo es un "mombre". Sin embarge la
presencia del poeta se deja sentir en el tratamiento de datos legendarios y en la
creacion y reinterpretacion de sus obras, asi como en la organizacidn de los
poemas (especialmente la lliada centrados en torno a un tema} En cuanto a su
vida, se cree que probablemente habria sido un rapsodo, y como tal, habria

3 La lligda es un poema epico en tomo o la legendaria guenra de Troya, Su fondo histdrico es nnegoble hoy
dia, sobre todao tras el hallazgo del estrato denominade™ TROYA VEa “por el arquedlego Schliiemann, que se
ha identificado con la Troya Homérica, y narra la conquista de esto ciudad por los griegos.

El tema inmediato de |la obra es el enfrentamiento enfre Agamandn y Aquiles -dos héroes griegos- y sus
consecuencias, enmarcado dentro de otra accidn mas general come es 1o gueta de Troya. Ambas esian
admiraplemente entretejidas y mezciadas con fodo el aparato diving,

2 £l tema central de ko Odisea es el accideniado regreso de Ulises de Troya, perseguido por Poseidon, su
llegadao a ltacao y ka venganza de los pretendientes dvidos de ocupar su pueste en el freno y en el corazén
de sy esposa. Es un tema tipico de relatos populares en muchas literaturas, que en el case de la Odisea
parece gue el personaje de Ulises, come profagonista de lo leyenda del héroe que regresa, s muy anliguo,
conocido sin duda antes de ko guerra de Troya. Este iema se ifa ampllondo con materiat folkidrico de
distintas procedencias, asi se han encontrado semejanzas con la epopeya babildnica. o con las leyendas
hititas y egipcias. Bta historia del retormo y venganza de un héroe y sus aventuras fabulosas se integro gentro
del ciclo froyono, haciendo que su protagonista, Ulises, fuase uno de los héroes aqueos que vuelven a su
paftria trds la toma de Troya.
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conocido algo de mundo, vinculade a las cortes principescas de su tiempo. Sobre
las siete ciudades que se disputan el honor de ser su cuna, Esmima tiene mucho a
su favor, y, en todo caso, puede designar el &mbito po€tico del Asia Menor
reflejado en los poemas. Una estancia prolongada en Quios, asi como su muerte en
la isla de los, pueden ser datos histdricos. Las noticlas de su ceguera es un rasgo
tipico de su leyenda {era conocido por el sobrenombre "el que no ve", traduccién
literal de ta palabra Homero. Creemos que la época de su creacion corresponde a la
segunda mitad del siglo VIII a. C.

Pero éson la Iliada y la Odisea cbras de un mismo autor? Desde la época
Helenistica hasta el siglo XIX, las distintas corrientes e interpretaciones resultaron
positivas para el mayor conocimiento de los poemas. Pero, es a partir del siglo XIX
donde las teorias analiticas, que niegan ta unldad poética de la obra, encienden de
nuevo el gran debate. Después de |la Primera guerra mundlal se comenzé a
considerar la unidad de las epopeyas homéricas, con las llamadas teorias unitarias.
En resumen, Homero es una terminacién y un comienzo, y mas de una
discrepancia de su obra se explica por esta razdn. Las raices de su creacién se
hunden profundamente en la antigua esfera de fa cancidn heroica oral.

Hasta la época Alejandrina, en que se acometleron estudios cuidadoscs de los
poemas y se fijo el texto de los mismes, la transmisién del legado homérico se
realizd de una forma un tanto incierta. Primero por los rapsodos o recitadores, mas
tarde por los maestros de escuela como texto escolar bésico, vy sobre tode por las
"ediciones especiales" de cada ciudad con destino a los concursos de recitadores en
las fiestas locales que habian dade lugar a la proliferacidon de variantes e
interpolaciones en los textos. A clencia cierta no se sabe si las versjiones que hoy
conocemos de la obra de Homere es la original o uno de los primeros textos.

La forma métrica de los poemas es el hexametro dactilico, utilizado en series
indefinidas de versos. La cuestibn esta en quien elabord esta forma métrica.
Constituye una creacién sumamente delicada que aparentemente no puede ser la
invencién de un sola poeta, por genial que éste fuera. Por otra parte, no se adapta
facilmente al ritmo natural de la lengua griega. Incluso se defiende la posibilidad
de que ya fuera utilizado por los cantores aqueos en el II milenio a.C., perc en
definitiva su origen y elaboracion son todavia inciertos.

De acuerdo 2 un andlisls de los poemas desde el punto de vista de la poesia oral,
han pedido percibir que no surgieron por si solos, sino que suponen la cristalizacién
de una larguisima tradicidn épica de caracter oral, gue se inicié prabablemente a
mediados del II milenio a. C. Aparte de suponer un largo proceso de creacién
poctica, estas obras son también el punto de transicion desde la antigua poesia de
los aedos o cantores (épica cantada), a la de los rapsodos o recitadcres (&pica
recitada).

En ambas epopeyas se habla de la gloria del héroe a través de la cancién, pero
ocurre de manera muy diversa. La Iliada nos permlte reconocer una etapa mas
temprana, en la que los héroes mismos cantaban. La Qdisea, en cambio, nos
presenta a cantores profesionales, y, nos permite reconocer y conocer muchos
aspectos acerca de la posicidn que ocupaba el cantor y la naturaleza de su
exposicion. Vemos al aedo vinculade a una corporacién. Por lo general se
trasladaria de una poblacién a otra, como se nos presenta a Homero en relatos
posteriores. Pero podia vincularse asimismo a la corte de un principe y adquirir alli
un prestigio considerable. Pere indudablemente esto supone que la dependencia del
texto no es absoluta.

La base de estas investigaciones se vie notablemente ampliada por el libro de
Maurice Bowra, Heroic Poetry (1952), que parte de un estudio de la poesia épica de
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todas partes del mundo como base de una investigacién que se propone conocer
los rasgos distintivos de la poesfa épica oral. Una poesia de este tipo se encuentra
en la mayoria de los pueblos de la tierra y en no pocos hasta el dia de hoy.
Siempre encontramos en el ndcleo de tales canclones al Aéroe que se destaca
frente a los demas por su valor y fuerza fisica. Sus acciones se hallan determinadas
Unicamente por el concepto del honor.

Los personajes de estos poemas poseen en alto grado la personalidad. El ser
humano es sentido coma una totalidad, que se halla incluida en cada una de sus
partes por naturaleza, sin mediar ninguna reflexion. A la cuestién de la conciencia
personal se vincula ctra que se plantea hasta qué punto estos hombres toman
decisiones propias y son responsables de elias. La intervencién de los dioses se
halla tan ligada a la accion humana, es tan frecuente, que se ha querido negar toda
existencia de decisiones propias a los personajes homéricos. Para aclarar esto hay
que sefialar aquellos momentos en los que el héroe homérico toma decisicnes por
sf mismo Pero ¢ qué ocurre en los otros muchos casos en que un dios inspira, frena
o alienta la accion del héroe? No se puede plantear asi la cuestién, pues la voluntad
humana y los planes divinos se encuentran completamente entrelazados, y esta
conexidn es tan intima que toda separacion basada en criterios légicos destruiria la
unidad que supone esta vision del mundo.

Otro poeta épico griego importante fue Hesiodo. aparece entre la segunda mitad
del siglo VIII a.C. y la primera del siglo VII a.C. Ambos, Homero y Hesiodo, tienen
en comun la métrica en hexdmetros, el lenguaje épico y las coincidencias formales,
pero también se pueden observar diferenclas como: el mundo mostrado por la
poesfa de Hesfodo es el de su propia épaca y pais, mientras Homero se refiere al
legendario pasado. Hesiodo nos muestra en su poesia sus proplas inquietudes, y
Homero apenas refleja su personalidad en sus versos. Mientras Hesiodo es un
personaje histdrico del cual poseemoes datos de su vida, la existencia de Homero ha
sido puesta en duda. Hesiodo pertenece al mundo de los pequefios campesinos
beocios, que fucha por la vida en un suelo poco fértll v bajo el dominio de una
nobleza arbitraria, por su parte Homero vive en las ciudades jonias enriquecidas
por el comerclo y la industria.

Tres son las obras que nos han llegado de Hesiodo a través de manuscritos
medievales: la Teogonia®®, los Trabajos y Dias*®, y el Escude de Heracles®, asi
como un buen nimero de fragmentos de otras once atribuldas a él.

Los griegos valoran a Hesiodo como forjador de su mitologia, en [a Edad Media se
copiaron abundantemente sus dos obras principales, y en la Edad Moderna se le
considerd un precedente importante de los primeros fllésofos griegos.

2 En la Teogonia Heslodo canta el destronamiente de Urano por Cronos y de éste por Zeus, que se convierte
en patrocinador det orden y la justicia, y amo del mundo. Este nucleo temdélico se entremezcla con
elementcs diversos | comienza con el origen del mundo, gue se desamolla a fravés de sucesivas unianes y
descendencias entre |as pamitivas fuerzas de la noturaleza | el Caos, La Noche, Las Tinieblas, el Eler, el
Cielo...). Todo ofrece gran variedad de conlenide que hace dificil, a veces, seguir el argumento.

% En los Trabajos y Dias el punto de partida lo constituye [a dispula de Heslfodo con su hermance Perses, que e
ha desposeido de su patrimonlo vy logra scbomaer a los jueces para que fallen a su favor cuando Hesiodo e
lleva a juicio. Este hecho inicial es el pretexto para preguntarse en ka obra por ias fuerzas gue rigen la
existencio humana. Aparece también Teus como ardenador del mundo y valedor de la juslicia, lo cual es
contradiciono con ki Injusticka que Heslodo tiene @ su alrededer. Aconseja tambisn a su hermano que se
deje de juicios y se busqgue el sustento con el trabagjo honrado, ¥y pone como ejemplo el mito de las dos Eris
[ dos diosas, una buena, que ayuda a los hombres a superarse. y ofra mala, que kos conduce a la guema).

3 B Escude de Herocles desde anliguo se viene considerando come un poema no hesiodico viendo los
rosgos distintos que presenta esta obra con respecto a las otras dos. Los criticos racionalistas del s. XX han
puesto de manifieste la incoherancia de estos poemas y muchos fildlogos hon pensedo gue no eran tales,
sino conglomerados de poemas
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Esquilo y Sdéfocles en el terreno teatral, fueron los poetas y dramaturgos que
crearan la forma cldsica de la tragedia® adaptando |2 mitologia y los poemas épicos
grlegos. Con palabras e imégenes colmadas de muy viva imaginacién ofrecieron
una version distinta sobre el universo y el alma humana.

Al paso del tiempo, con el térmmino de las guerras Pdnicas, Roma inicia nuevas
relaciones con Grecla, lo que después se tornd en conquista, ya que los romanos
sufrian cierto sentimiento de inferioridad cultural, pues éstos (nlcamente habian
enfocado su actividad a los asuntos belicos y 2 extensidn de sus posesiones
mientras aquellos incursicnaban en distintas ramas del saber y arte.

Debido a las ocupaciones en que se encontraban los romanos extendiendo y
organizando sus dominios era muy poco el tiempo que dedicaban a la estructura y
el desarrollo de su lengua, causa por la gue el latin fue una de las dltimas en
adguirir la estructura que llegd a nuestros tiempos.

Cuando el género épico llegd a Roma (s. I a. C.), siendo Homero el modelo, €l
estilo grandilocuente y solemne de las obras se mantuvo, pero se produjo un
cambio Importante: la épica se convirti¢ en obra de autores individuales, que
tlenen una intencidn determinada previamente y manejan las recursos de un arte
sometido ya a reglas fijas. Se pasd, pues, de una épica tradicional y oral, expresion
de una colectividad, 2 una épica culta y escrita, obra de artistas con conciencia de
autor.

Un factor decisivo para que el género arraigara en Roma fue el deseo de los
romanos de dar forma literaria al remoto pasado de su ciudad y a los recientes
éxitos militares que la habian convertido en dominadora de pueblos.

Los primeros pcetas épicos en lengua latina fueron:

Livio Andrénico (segunda miltad del siglo III a. C.) fue un griego hecho prisionero
en la toma de Tarento. Su duefio, Marco Livio Salindtor, lo puso como preceptor de
sus hijos, v mas tarde lo liberd por sus mérites. Adaptd al latin la Qdisea de
Homero en el tosco verso saturnio (el verso latino anterior al uso del hexametro
griego). Su obra se convirtld en libre de texto escolar, usado todavia en época de
Horacio. Sélo se conservan unos pocos fragmentos.

Nevic (finales del siglo III a.C.) compuso en verso saturnio el Belfum Punicum, un
poema épico inspirado en la primera Guerra Pdnica, en la gue él mismo luchd. En
este poema, Nevio recogié la leyenda fundacional de Roma y ei tema de ios amores
de Eneas y Dideo como causa del odio entre Roma y Cartago.

Ennlo (primera mitad del siglo I1) no era un romano, sino un itdlico originario de
Calabria. Escribio una historia de Roma, Annales, en hexdmetros, forma métrica
griega de que intredujo en Roma junto con las leyes de este ritmo poético. Los
Annales se convirtieron en |a epopeya nacional de Roma hasta /a2 Eneida de Virgilio.
En Ennio la forma vy el estilo son grieges, pero el espiritu es puramente romano.

Public Virgllic Marén (70 -19 a. C.), cuya juventud habia transcurrido en un
ambiente influido por la cultura helenistica, logrd encontrar una férmula de union
entre la influencia griega y el patriotismo romano. Tras una época en que Roma
habia sufrido constantes guerras civiles, el poeta se habia asociado al movimiento
promovido por Augusto en pro de una restauracién moral y civica en Roma. Virgilio
se propuso escribir un poema nacional que vinculase a la familia imperfal con
Eneas, el héroe troyano; e! resultado fue el poema épico titulado La Eneida.

3 Subgénero Iterario que deriva del damatico. En esia narracidn se presenta un conflicio para los
persongjgs principaies, &l cual no pueden resolver; llegan a la deseperanzo vy esto hace que se coraclence
porilevor un fingl de destruccién (fisica, moral o psicoldgica)
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La Eneida comprende doce libros, en los que se cuentan las penalidades por las que
tiene que pasar su héroe, Eneas, para cumplir la misién que el destino le ha
encomendado como representante idealizado de un pueblo, misién que no es otra
que refundar Troya. Los seis primeros libros constituyen una especie de Odisea,
pues narran las peripecias de Eneas, desde su huida de Troya hasta su arribada a
Italia, mientras que los sels restantes son una especie de Iliada ya que relatan las
guerras de Eneas en suelo italico para conseguir establecer alll la raza troyana.

Los poemas homéricos sirvieron de base a Virgilio desde el punto de vista formal,
pero en el aspecto ideoldgico y religioso el poeta imprime a su obra un cufio
netamente romano.

Aunque ascurecidos por la fama de su modelo, Virgilio, otros autores épicos latinos
merecen ser destacados. Asl Lucane (39 - 65 d. C.), que era sobrino de Séneca.
Cordobés de nacimiento, se educd en Roma. Escribid una épica, La Farsalia, en la
que relata la guerra civil entre César y Pompeyo. Su obra representa la vuelta a la
épica romana primitiva, ya que sustituyé el tema mitico y lejano por otro patridtico
y casi contemporéneo, sin que los dioses intervengan en la accion.

A finales del siglo I d.C. Silio Itdlico escribio la epopeya Punica, cuyo tema es la
segunda Guerra Punica. Como en los Annales de Ennio, en Punica se presentaba la
contienda de manera idealizada para mostrar las antiguas virtudes de los romanos,
pero el modelo estilistico es Virgilio. Y por Ultime, Estacio, también a finales del
siglo 1 d.C., escribié una epopeya Thebais, de tema mitolégico.

Esta forma literaria también se traslada a las diferentes culturas que Ffueron
conquistadas por los romanos y que tras la caida del Imperic continua la
transmisién de hazafias heroicas en todos los pueblos. Asi podemos destacar las
leyendas artdricas o el Poema def Mio Cid, los Cantares de Gestaque al igual que la
Iliada y la Odisea o la Eneida han traspasado la barrera espacio temporal y se han
convertido en inspiradoras de una gran cantidad de obras artisticas en la historla
humana gracias a su caracter trascendental y majestuoso que retrata los anhelos
del hombre.

2.2, La Ciencia Ficcién como Género Literario

El argumento principal de todo pensamiento reacclonario es la pretension de gue
vivimos en el mejor - y el Onico - de los mundos posibles. Para derrumbar esta
Idea tan arraigada, lo mejor es contemplar distanciadamente la realidad; alejarse
del contexto cotidiano, para ir al encuentro de otras posibilidades. De manera que
la imaginacidn , al enfrentar el absurdo tome condencia de lo cotidianc . En este
nivel opera ese género - devaluado e ignorade en algunas ocasiones — de fa
Ciencia Ficcidn.

El hombre desde sus origenes ha luchado por controlar la naturaleza; de la
invencion de la rueda hasta la conquista del espacio ha creado herramientas para
facilitarse el trabajo. Esta herramienta se transformé en lo que hoy conocemos
como tecnologfa. Tuviercn que pasar miles de afios para que la evolucion diera
como resultado el desarrollo de la ciencia en su mds amplio sentido. Es en el
presente siglo cuando hay un crecimiento cientifico a gran escala y en todos los
campos del conocimiento humano; lo que en siglos pasados parecia una utopia el
siglo XX lo ha vuelto una realidad: transformar la ciencia y la tecnologia para uso
de la sociedad. La tecnologia esta al alcance de nuestros dias con solo asomar fa
cara a la calle, en la propia casa, en la vida cotidiana. No se puede imaginar a una
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sociedad moderna sin el uso de Ia tecnologia y, por ende, el de la méquina. En el
presente siglo se ha perdido el asombro por el hombre ante tales acontecimientos;
la ciencia ha avanzado tanto gue el hombre toma con naturalidad los satélites de
comunicacién e informacion, las computadoras, el disco compacto, el hormo de
microondas, el rayo laser y mucho mas. Junto cen estas manifestaciones
tecnolégicas la Ciencia Ficcidn ha tomado un papel determinante en la socledad
moderna; se ha convertlde en el pilar més importante para que el hombre acceda a
la tecneologia como algo comun: su aplicacién a la vida cotidiang y su servidumbre a
los dictados del hombre.

Al pasar el tiempo, en la literatura y en el cine se difunde su nimero de seguidores
por todo el mundo. Sin embargo, este crecimiento es tomado como un
acontecimiento de mada y no como un acontecimiento cultural y artistico, tal cual
es. Fue un camino dificil de recorrer, pues los escépticos y los criticos tomaron a |a
Ciencia Ficcion mas come un medio de entretenimiento o una aventura literaria que
como un medio diferente de expresar y combinar la letra. Ese escepticismo de
épocas anteriores ha quedado silenciado; la Ciencia Flccién he crecido tanto gue
hay que continuos tirajes de libros nuevos y antiguos, peliculas, guiones de radio,
caricaturas, etc.

Es dificil ser tan tajante, a estas alturas y después de todo lo que hemos visto, y
decir que la Ciencia Ficcidén no ha influido en el pensamiento del hombre, en su
concepcion de la naturaleza, en la cotidianeidad, ni tampoco asegurar lo contrario.
Lo importante es que cumple con una funcion social, histérica y cultural. Desde su
creacién ha habido una lucha para determinar si es “buena” literatura o carece de
clementas de estética. Lo gue se reitera es que la Ciencia Ficcidn ha ayudado v
apoyado para que la tecnologia sea vista como algo
natural y se pierda ese asombro deli que se ha hablado
lineas arriba. Indudablemente ha cambiado el aspecto del
hombre por medio de la Clencia Ficcién, pero no es un
factor determinante o el principal. Mucha gente que no lee
Ciencia Ficcion; se ha empapado de ella por media de
otros factores culturales: el cine, |2 radio, la televisién;
que en su concepto, son producto de la ciencia.

La Ciencia Ficcién surge como el resultado de la
Revolucion Industrial. Parte de la premisa de involucrar el
mundo de la ciencia, que en su momento ha resplandecido
Jullo Verne con mucha fuerza en el humanismo. La caracteristica es
obvia si se comprende al hombre de la Revelucién
Industrial; que se enfrenta de pronto a [a médquina y a todas las perspectivas que
su mundo Ignoraba y hace que la maquina transforme de un momento a otro esas
perspectivas en cosa cierta, En este ambiente de manipulaciones tecnoidgicas
primerizas, aparece “Frankenstein” de Mary Shelley. El monstruo creado por la
ciencia del hombre acababa siendo el verdugo de su creador. Por otra parte, Julio
Verne es el escritor paradigmatico del optimismo del siglo XIX: la ciencia como
panacea y cura de todos los males sociales. Las muitiples obras de Vermne, tienden
a mostrar al hombre como un conquistador irresistibie de la naturaleza. Nada
obstaculiza sus deseos de conocimiento. Novelas come “Veinte Mil Leguas de Viaje
Submarino” , “Viaje al centro de la Tierra”, “La Vuelta al Mundo en 80 Dias”, lo
atestiguan. Pero pronto el optimismo es dejado de lado. La industrializacion
provoca conflictos sociales; ia ciencia encuentra que no puede explicario todo con
los métodos en boga, Darwin descubre gque no provenimos de un génesis miteldgico
a instancia divina, sino que somos de la misma familia de muchas otras especies de
animales. H.G. Wells aparece entonces como escritor que ve con pesimismo y
desaliento la senda que sigue la humanidad. “La Maquina del Tiempo®, “El Hombre
Invisible”, “La Isla del Doctor Moreau”, son obras donde este escritor se interroga
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sobre el uso de la ciencia por el hombre, sobre sus consecuenclas para la
humanidad.

El hecho de que surja la Ciencia Ficcion se debe a factores tecnolégicos y cientificos
v los escritores aprovecharon estos elementos para combinarlos con la aventura, la
accidn, los personajes en el siglo XX en que la critica social es la contrapartida del
maquinismo. Es precisamente en este siglo cuando se da la famosa Edad de Oro de
la Ciencia Ficcién. El factor principal es el rapide crecimiento cientifico de este siglo;
si en los siglos anteriores hubo un crecimiento tecnoldglice es en el presente cuando
se llegan a desarrollar y concretar muchas de las hipotesis y teorias. Este
crecimiento se da en todos los campos existentes del conocimiento: medicina,
fisica, quimica y hasta se podria afirmar que se da en el é&mbito cultural y
educativo, pues las Investigacioneés que se crean son en cantidad exorbitante.
Aunado a estos factores hay una continuidad de la novela de aventura, de
imaginacién, de la novela gdtica, de la de terror. Es precisamente en una sociedad
como lo es la estadounidense donde se presenta el fendmenc a gran escala. Y otro
aspecto, que estd vincutado con el mencionadc, es un publicc en su mayoria
joven.. La bisqueda es la innovactdn tematica que propone la Ciencia - Ficcidn;
sus temas abordan tanto la aventura natural o espaciai como la critica moral,
social, y otras mds: el hombre contemporéneo; contextualizade con un marco
intergaldctico, espacial, temporal o filosofico. No es necesario gue sea una situacién
especifica, puesto que la Ciencia - Ficcién no lo determina asi, hay tramas de la
época actual en gue intervienen otros problemas humanos, ya sean sociales o
especificamente cientificos.

Entonces, écudt es la verdadera definicidon de Ciencia Ficcidon? Es dificil definida sin
embargo este génerc es un compuesto de dos conceptos fundamentales: la ciencia
v la ficcidn; que se funden para darle significade a uno nuevo y éste adguiere, por
idgica combinatoria, otro significado. Profundizar sobre el concepto de qué es la
ciencia, se ha hecho por mucho tiempo. La ciencia, para no entrar en
delimitaciones mas profundas, es la busqueda del conocimiento por medio de un
sistema racional. Para Mario Bunge es e/ conoclmiento racional, sistematico,
exacto, verificable, y por consiguiente falible. lLaderriere nos dice con otra
interpretacion: La ciencia es la reconstruccion cenjetural de la reafidad. La ficcién
por el contrario se mueve mas en €l ambito del quehacer literario. Su importancia
radica en que la literatura misma se basa en la ficcién y al definirla, o tratar de
hacerlo, se puede acercar al esclarecimiento del término de Ciencia Ficcién.

Es dificil ponerle limites a los alcances de la Ciencla Flccion en sus expresiones
artisticas, pero es facil decir que en el campo de las letras, no es ni novela
burguesa, ni psicoldgica, ni autoblogréfica, ni literatura idealista, ni la supervivencia
de ciertc sub - género que identifica el western con la pistola desintegradora . La
Ciencia Ficcidn se ofrece mas libre y abierta todas la poslbilidades. El género como
convencidn literaria o cinematogréfica, o como mitologia racional es un eficaz
medio para explorar la frustracion del hombre en una sociedad decadente y
problemdtica. En esta manipulacion mental de la realidad que nos rodea y en el uso
metddico de la fantasia que permite ia Ciencia Ficcion, estdn contenidas las
mayores potenclalidades de la literatura contemporénea.

Existe un gran sector del publico que consideran al género como historias de
marcianos, westerns espaciales donde |os caballos son astronaves y los indios son
seres extrafios y llenos de tentdculos. Este sector califica dilapidariamente a la
Ciencia Flccion como infra literatura deformante, escapista y reaccionaria y aun
hay quienes consideran la actitud mds iddnea tgnorar olimpicamente a la Clencia
Ficcién; simplemente creer que no existe. Desde estas perspectivas se ha definldo
al género como “lucubraciones pseudoc - cientificas sobre un futuro hipotético”
como “utopias basadas en los adelantos de la clencia” como “cuentos de hadas
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para adultos” etc. Pero segun Rafael Medina de la Serna quien delimita las
coordenadas37 que sitdan a este género en el lugar que merece en la creacion de
la imaginacién humana: La Ciencia - Ficcidn se encarga de extrapolar la experiencia
humana (en tadas sus manifestaciones) para mejor entenderia o cuestionarla.”

Para Oscar G. Calzada® los mas importantes temas de la Ciencia - Ficclon
contemporinea son los sigutentes:

w7

En primer lugar los viajes por el espacio, en los que se han tratado temas como:
naves estelares, problemas de las distanclas, los métodos de propulsién, habitats
espaclales, minerda en los planetas, colonizaclén de atros mundos y deportes en el
espacio.

La energia, los secretos de la mlsma, la fision nuclear, fuentes de energia renovables
y no renovables, la energfa solar, y diferentes tipos de energia que segin los autores
serdn usados en el futuro como segundo eje tematico.

Seres alienigenas, seres de otro planeta en la Tierra, contactc con alienigenas en sus
planetas de origen, la quimica y formacidén corporal de estos seres, sus estados de
vida, sus relaclones sexuales, su religién asl como sus armas y sus naves, Como un
tercer eje temdtico.

Como el cuarto tema menclonamos la velocidad mas rdplda que la luz, el
hiperespacio, comunicaciones de forma instantdnea, la antimateria y la antigravedad,
estrellas de neutrones y agujeros neqros, la entropia y el final de la Tierra y el proplo
universo y otros universos con planetas semejantes al nuestro.

La CF también ha tratado el tema del viaje en el tlempo y los universos alternos,
tante fisicos como en otras dimenstones.

El holocausto y las catastrefes, por ejemplo la guerra quimica y bioldgica; el fin del
planeta por causas naturales, nuevas eras glaciales o mundas sumergidos, el fin de
la raza humana por epldemias, contaminacion, superpoblacién y falta de
alimentacion son también parte de las tramas de algunas obras, como sexto
elemento.

No pueden faltar, como séptimo elemento, las mdquinas inteligentes, los cerebros
mecanicos, la robotizaddn, automatizacion, robots industriales, inteligencia artificial,
redes de datos, cibermnética, tecnologia (computacién), y transmisién de materias.
En el caso del hombre como tema, y octave lugar, se ha mencionado €l ejemplo de
superhombres en muchos casos utilizande temas como mejoria del cerebro,
mutantes, cambio de drganocs para mayor longevidad, los clones, cyborgs, ingenieria
biolégica y genética, androides, y creaciones de nuevos seres capaces de habitar
otros mundos con mejoras en su consHtucion fisica.

Dentro del comportamlento del ser humano en el futuro, también existe el crimen y
su castigo; la mente como la parte mas potente del hombre y noveno lugar. La
ciencia mental, los poderes psicolégicos, la telepatia coma forma de comunicacian
con otras razas del universo, la telequinesls y talentos de fuerza bruta. Se ha tocado
la invisibllidad, los campos de fuerza y escudos, y equivocos, falacias como que la
Tlerta es hueca y en muchos casos se han escrito predicciones que nunca seran
posibles.

Los viajes, la galaxia y la tierra empezaron a ser fuentes de inspiracién de un
género que evoluciond en cuatro niveles fundamentales®®:

Ficciones distoplcas. Degradacldn de {a sociedad humana.
Ficciones sobre la destrucclén de la civilizacion.

Ficciones sabre el escenario después de la catéstrofe
Ficciones sobre l0s viajes espacio - temporales

LA R R

Esto permite constatar una relacién profunda entre la mitotogfa vy la literatura, En
este género se emplezan a estructurar nuevas mitologias o por lo menos se

7 Medina de la $ema, Rafael. "Acolaciones sobre un género incomprendico: LA CIENCIA-HCCION" en Cine
. 1978, directora Nicole Durgal. Vol. 1. No. 8. p. 7 . sepliembre. Cinateca Nacional. México

2 www. cienciaficcion.com.mx

* Medina de la Sema, Rafael, 1983, Acotogi

Cine, Directora Nicole Durgal, Cineteca Naclonal, Vol. 1, no, B, sepliembre 1978 México pp. 7-12
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retoman las ya existentes para Incorporarlas al mundo moderno teniendo como
objetivo un compromiso de rebeldia, de critica constante.

El hombre estd en la interseccidn del relato, en el punto exacto de! texto; casi
siempre es el protagonista o hacia quien se perfila la acclén, o desenvolvimiento, de
la historia. El hombre interviene directamente sea en la época actual o en un futuro
lejano. Hay excepciones como en toda la literatura. Es por esto que a diferencia de
otros géneros los temas predilectos estan en la naturaleza o en los artificios de la
cultura cientifica, pero en ellos la Ciencia Ficcion introduce al hombre de manera
esencial. Es el artifice del texte y del contexto. De tal forma esta premisa conduce a
un estudio interdisciplinario con base en la antropclogia y de alli hacia otras
disciplinas como la Fllosofia, ta Psicologia, la sociologia, etc. E! hombre come ente
siempre ha sido objeto de estudic para sf mismo; la Ciencla Ficcidn lo presenta
desde un aspecto filosdfico que trata de identificar su pasado mediante
suposiciones futuristas.

El tema da vida a la Ciencia Ficcion; es Incuestionable su participacién, la parte con
mds carga, pero no la Unica ni la que da forma a la literatura. Por el lade de Ia
forma muchos de los relatos guedan opacados o presentan una estética muy
simple, pues el tema pesa mas que la forma, sin embargo, hay textos donde se
chserva una gran originalidad en la conformacion de la historia ya sea cuento o
novela. Es derto que el tema es predominante en la Ciencla Ficcidon, pero al hacer
un analisis, un tanto objetivo, el receptor de Ciencia Ficcién descubre que la forma
le va dando vida al tema, como a toda literatura. Con respecto a este punto es
pertinente aclarar que hay escritores que tlenen habilidad para narrar y hay otros
que explotan mdés el tema, aficionados a la Ciencia Ficcidn. Hay algo rescatable en
un autor, ya sea el tema que expuso, la narracion que lleva a cabo u otro. La forma
le da vida al tema; la Ciencia Ficcidn cuenta con un factor a su favor, que ya se ha
mencionado, es la gran produccion de textos; asl, los estilos que puede presentar
son vastos. Ademas, |la narratividad propia del cuento y novela acreclentan esta
productividad. Se llega a la conclusién de que el estilo de este género es
enriquecido por su produccion.

Rafael Liopts™ ha dicho que la Ciencia Ficcion es la literatura de la imaginacion
disciplinada . De la Imaglnacién no limitada a la fantasia si no racionalizada para la
consecucién de una verosimilitud y solidez. De tal manera que cuando las cosas
suceden por muy fantasiosas que sean, jamdas suceden porque si. Cuando el
escenario de 1a aventura deja del ser el del herofsmo para serlo de la preocupacion,
entonces el maniqueismo se convierte en refiexién y problematizacién del mundo y
de las relaciones entre los hombres; nace asi el héroe modernc de la Ciencia
Ficcion, el héroe en ruptura con el mundo: el héroe critico.

Se puede preguntar a aquellos que aln creen que {a Ciencia Ficcion es la novela
escapista, si es posible "olvidar” sus preocupaciones vitales leyendo Un Mundo Feliz
de Aldous Huxley o evadirse de nuestro mundo perturbado en la obra de 1984 de
George Orwell. La Ciencia Ficcidon no es pues el género de evasion que muchos han
querido catalogar como tal. El mundo de fa Ciencla Ficcion consagrado a verdaderas
pesadillas se presenta investido de ambigua reversibilidad, como si hubiera que leer
en €l un conflicto entre la aguda conciencia de la alteridad que obsesicna a nuestra
época y su Impotencia para concebirla mas bajo que los aspectos de una identidad
pervertida o enmascarada; esto es, a través de la metdfora.

Segun Ambrose Bierce, la Ciencia Ficcién no era “romance” — narracién que no
debe ninguna fidelidad a las cosas como son; donde el autor puede recorrer libre y
sin cortapisas los caminos de la imaginacidon - sing “novela” - donde te

“ |lopis, Rafasl. Historia Natural de los Cuentas de Miedo. Ed. Jucar . Madrid
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pensamiento del autor debe estar unido a la probabilidad-. La Ciencla - Ficcidn se
vale de la imaginacién para expresar juicios sobre la realidad, pero sus caminos no
son los de la intelectualidad abstracta, sino los de |la existencialidad concreta.

El concepto de Ciencla - Ficcidon (Science Fiction) lo bautizé Hugo Gernsback en
1926, quien dirigla la famosa revista “Amazing Stories”, y definié el tédrmino
después de un gran desfile de nombres; observd que el trabajo de Verne se
clasificaba de maravilloso cientifico y la ocbra de Wells en Scientific romances. Por lo
que el nombre que definld en su momento ha quedado impregnado hasta nuestros
dias. Con el transcurso del tiempo y el desarrollo de la Ciencia - Ficcidn han surgido
otros términcs que no concuerdan muy exactamente con lo que son los textos.
Harlan Ellison, en la introduccion de “Visiones Peligrosas” manifiesta que el
concepto ya es caduco, obsoleto, que la Ciencia - Ficcién se debe deneminar Ficcidn
Especulativa. Pero es algo arriesgado tomar esta definicién, el realismo mégico, la
fantasia contemporénea entrarian en esta definicion y es maés, en un punto
rigorista, todo la literatura es ficcién especulativa. No hay que buscar definiciones a
un concepto que por tradicion ya lo tiene o que se dio por error; pero con el cual se
descubrid un mundo idiomatico.

2.3. El Cine como Medio de Comunicacion de Masas.

Desde principios del siglo XX el Cine siempre ha atraide al gran publico. Su
existencia se debe en esencia a una cualidad del ojo: la persistencla retiniana. De
este modo una rdpida sucesién de fotes inmdviles proyectadas discontinuamente,
son percibidas por el espectador como un movimiento continuo. Este es el princlpio
fisico y mecanico del cine. Veinticuatro cuadros por segundo que pasan por la luz
del proyector y se reflejan en una pantalla, proyeccidn que nuestro cjo percibe
como un segundo de movimiento. Pero todo esto es el principio técnico, Desde sus
inicios el cine dejd de ser una atraccién de feria o un adelanto tecnoldgico para
generar curiosidad entre el piblico, se ha transformado en un arte con sus propios
codigos de convenciones y aparecié como heredero de otras disclplinas artisticas,

Su estética visual depende de la pintura v la fotografia. S| blen ha prescindido de la
palabra ¢ el sonido, aungue nunca de la imagen, Es tamblén un arte narrativo ya
gue desde sus inicios se ha demostrado como el medio ideal para contar historias.
En este sentide ha sido heredero de la literatura, en especial de |a novela con quien
mantiene nexos muy estrechos; ambos pueden contar historias largas, con iujo de
detalles con saltos de tiempo y desde la perspectiva de un narrador. Las diferencias
son obvias , pues tanto que el cine es narracidn pictérica, 12 novela es narracion
lingUistica.

Sin embargo, en este caso, la épica y la ciencia ficcion han aprovechado las dos
caracteristicas de las expresiones escritas y clnematograficas. Mientras que en ias
novelas el lector imagina los viajes estelares, los batallas entre los héroes, las
construcciones milenariamente antiguas o los adelantos tecnoldgicos que escribid el
autor, el espectador cinematografico llega a ver an la pantalla las batallas entre los
mundos en una galaxia muy lejana con espectaculares efectos especiales. Algo que
solo la imaginacion del director y del escritor desarrolld, pero que da un panorama
diferente a nuestra realidad cotidiana y a! igual que en la literatura este género nos
permite plantearnos nuevas posibilidades de vida y de conciencia para distanciarnos
de lo que nos rodea, pero al mismo tiempo refleja fielmente la época en la que cada
obra es escrita o realizada.

El surgimiento de la sociedad capitalista trae aparejade la formacién de nuevas
instituciones saciales y politicas: el sindicalisme, el parlamento, el menopolic, Ia
estandarizacién y el control de la poblacién por medio de la comunicacidn masiva,
De tal modo que estos medios tienden a convertirse poco a poco en Instrumentos
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de dominacion sociopolitica de los poderes econdmicos, generados por la
concentracion financiera y su politica belicista — militar. La excepcidn que de hecho
existe con cierto cine de arte - éste se beneficia de la desmasificacion del medio -
viene a confirmar la regla.

En sus inicios el cine aparecié como una novedad tecnoldgica, no hacia slno
trasladar una tradicidn mas antigua de diversién a un nuevo medio de transmisién
y distribuclén que ofrecia relatos, espectéculos, musica, teatro, humor y efectos
especiales al consumo popular. Como medic de comunicacion de masas el cine fue
en parte una respuesta a |a “invenciéon” del ocio*! - el tiempo que no se trabajaba -
y a la demanda de maneras econdmicas y en general de disfrutar en familia o en
compafiia de los amiges de dicho tiempo libre, Asi el cine proporciond a la clase
trabajadora algunas ventajas culturales de las que disfrutaban las clases
socialmente mds “favorecidas”.

La instrumentalizacién del cine dentro del sistema social existente para adaptar,
convencer, evadir, tranquilizar o divertir al horbre de la calle no estriba solamente
en el uso del mismo idioma, la aplicacién de significados faciimente traducibles y
categorias conceptuales equivalentes, en fin, de valores cominmente aceptados,
sino que es ademds el medic técnico — material que lo hace posible . Es decir, el
cine es propio de la scciedad de masas no sdlo por el uso que ésta hace de la
comunicacion masiva para conservar el orden establecido sino porque en esta
sociedad existen los recursos técnico - financieros que hacen posible la existendia
del cine. Dennis Mc Quail dice:

La caracterizacion del cine como una nueva forma de “espectdculo”para
un mercado ampliado no constituye toda su historia: ésta tiene otros tres
compaonentes. En primer lugar, cabe destacar el empleo del clne como
medio de propaganda, scbre todo aplicado a propésitos nacionales o
sociales, en razén de su mayor alcance, de combinar mensajes
moralizadores con los entretenimientos ya existfa de antiguo en la
literatura y el teatro, pero los nuevos factores propios del cine eran sus
capacidades para llegar a una gran cantidad de gente y para manipular
la aparente realidad del mensaje fotografico sin pérdida de credibilidad.
1os otros dos son camponentes de la historia del cine fueron la aparlcién
de varias escuelas de cinematografia y el auge del movimiento social.
Estos diferian de la corriente general por ir dirigidos a un grupo
minoritario o por su importante dosis de realisma . Estas tienen un punto
en comun , en parte fortulto con el cine de propaganda en el sentido de
que también han tendido a desarroltarse en periodos de crisis social*?

La cultura de masas tiene una doble funcidn colectiva : es elaborada por cientos de
participantes para satisfacer necesidades de grandes conglomerados.® La
realizacion de una pelicula es una empresa multitudinaria que elabora mercancias
doblemente valiosas: como diversién — pasatiempo — manipulaciéon - evasién y
también como educacidn- conocimientos - emociones estéticas, De cualquier
angulo, el cine esta demostrando su manufactura colectiva.

Sin embargo no hay que dejar de lado el papel implicito de propaganda e ideolégico
del cine, apenas disimulados en muchas de las peliculas comerciales, incluso en
sociedades politicamente “llbres” lo que refleja intentos deliberados de control

“! “ o5 mediios de comunlcacién de masas suponen Lna fuente importante de definiciones @ imagenes de la
reqlidad social; y asi mismo, un [ugar donde se construye almacena y expresa de manerd mds visible lo
cultura y los valores cambiantes de las sociedades y grupos humanos. Acaparan la mayer parte de las
aclividades de ocio y enfretenimienta”™ Mc Quail, Dennis. 2000. infroduccion a la Teonia de Comunicacidn de
Masas. Paidcs. Barcelona. Pp. 28

2 Mc Quail, Dennis. 2000. "Desarrollo de los Medios de Comunicacion de Masas. El Cine”. infroduccidn a ia
teoria de ka Comunicacicn de Masas. Ed. Paidés, Espafia. Pag. 50

4 Gdmezjora, Francisco y Defia Selene de Dios . 1973. “El cine como obra colectiva'. Sociologia del Cine. Ed.
SEP setentas. México. P. 13
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social, adhesiona valores populistas o conservadores y la bisqueda de atractivos
para las masas. A pesar de la preponderancia de la funcidn IGdica en la historia del
cine , las peliculas a menudo han hecho gala de tendenclias didactico -
propagandisticas. Ademas, al haber tanto capital en juego., el cine resulta mas
vulnerable a las interferencias externas y mdas expuestas a presiones conformistas
que otros medios de comunicacién. En Estados Unidos a diferencia de la mayoria de
palises el gobierno ha financiado muy poca produccién cinematografica y en parte
porque Hollywood ha conseguido dar la impresién de que se regula a si mismo
satisfactoriamente y en consecuencia, el gobiemo no tiene por qué mezclarse en
sus asuntos... aparentemente.

Los momentos claves en la historiat del cine segin Dennis Mc Quall son: la
aparicion de fa televistén que redujo al plblico cinematogréfico en particular a las
audiencias familiares y la amerlcanizacién de la industria, después de la Primera
Guerra Mundial. El relativo declive de las nacientes Industrias cinematograficas
europeas de la época - reforzadas por la Segunda Guerra - contribuyd
probablemente a la homaogeneizaclén de la cultura cinematogrédfica y a la
convergencia de las ideas sobre la definicién del cine como medio de comunicacidn.

Otra consecuencia de este momente clave fue la menor necesidad de
“respetabilidad”. El cine se volvid més libre para atender la demanda de contenidos
mas violentos, terrorificos o pormogréficos. A pesar de esta liberacion, al dejar de
ser un medio no tan “de masas”, el cine ha podido reivindicar derechos plenos a la
autoexpresidn politica y artistica y muchos paises conservan un aparato de
licencias, censura y poder de control.

La dltima consecuencia de la subordinacion del cine a la televisidn en cuanto a
atractivos para la audiencia ha sido su integracidn de otros medios y especialmente
la publicacién de libros . la musica popular e incluso la misma television. A pesar de
la disminucion de su audiencia inmediata, ha adquirido una notable relevancia como
escaparate para otros medios v como fuente cultural de la que manan libros,
historietas, canciones, “estrellas” y series de TV. Asi hoy el cine es mas que nunca
un creador de cultura de masas . Incluso la pérdida de audlencia quedé mas que
compensada por las nuevas audiencias domésticas a las gue se puede acceder
mediante la television, el video y las cadenas por cable o via satélite.

En 1895 Louis Lumiére inventa el cinematdgrafo y revolucicna la historia de las
imagenes: gracias a la ilusidon de movimiento que crea la sucesion veloz de los
fotogramas, la imagen cinernatografica corona un anhelo largamente perseguido: la
representacion objetiva de lo real. Supera asi la debilidad congénita de la
fotografia, limitada a coagular el instante fugaz capturado en el objetiva, a
embalsamar el Aqui y el Ahora en la placa fotografica. Una condicién de ese efecto
de realidad es que el cine ha logrado captar la dimension temporal de las cosas. En
efecto: el cine no solo transcurre en el tiempo: es un dispositivo que produce
tiempo.

la camara lenta, el acelerado y ta marcha atras indican aberraciones del
movimiento que juegan con el modelo temporal vigente, el tiempo lineal gue
transcurre de modo uniforme. El cine ofrece un fenémeno altermo que descubre un
mundo en donde no rigen las leyes de la gravedad, la causalidad ni el tiempo lineal.
El cine se constituye por la via de los hechos en un medio para reflexionar:
manipulando el ser, el espacio y el tiempo; el cinematdgrafo combina imagenes
concretas y temporalidades abstractas que incitan a pensar en otras estructuras de
lo temporal.

El cine no ha sido Unicamente la culminacion de un largo procesc de avance
tecnoldgico, ademas se ha convertido en instrumento y de investigacion cientifica.
Resultan evidentes los aportes generados por el cine, como también fo han sido
respecto a |a expresion artistica. Eliee Faure |o prueba al concebir al cine como:
Doblemente arte, triplemente aun, porque hay concepcién, composicidn y
transcripcién sobre la pantalla por parte de dertas personas: el autor, €l
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director y decenas de técnicos y actores empefiados en crear y recrear
realidades, ilusiones y reproches al mundeo que nos rodea™

2.4. La Epica como género cinematografico

Con algo méas de un siglo de historia a sus espaldas, puede parecer excesivo
subrayar la importancia del cine en cuanto a medio de difusién de masas tanto la
mds debocada fantasia como la probada verdad histérica. Entre sus muchos logros
esta sin duda, la popularizacion del pasado, o sl se prefiere la comercializacién de
unas épocas y unos personajes a niveles masivos, a los cuales muy dificiimente
hubieran |llegado otros circulos.

Aungue hay voces que yendo mas aild de esta simple exposicién anecdética, se han
apresurado a situarncs ante una nueva encrucijada que nos plantea el reto de
abandonar nuestra cultura de la palabra por otra de la imagen que queramoslo o no
se va Instalando en nuestras vidas de un modo irremediable. Una revelucidn similar
a lo que sucedio hace ya algunos milenios cuando la palabra escrita vino a sustituir
a la tradicién oral. Esas mismas voces han manifestado ademads, que el cine, al
igual Qlig la palabra es un lenguaje mas o un canal a través del cual se puede hacer
historia®.

El género épico tiene como cualidad fundamental el sentido de la aventura en su
relato. Toda pelicula de estas caracteristicas se fundamenta en una peripecia
protagonizada por un héroe o un conjunto de héroes. En cualquier caso, 1as tramas
suelen reproducir un modelo de orden legendario, nacido en las antiguas sagas
mitolégicas, reforzado por la novela de caballerias y finalmente actualizado a través
de la literatura.

Si una palabra pudiera definir al cine éplco, ésta seria Superproduccion. Un director
conocido, un reparto de un lujo extraordinario, efectos, vestuario, escenarios de
primer nivel y una historia Unica. La épica siempre ha estado, en mayor o menor
medida presente en toda pelicula con pretensiones de ser cbra maestra. El cine
epico es y debiera ser por siempre, el reflejo maximo de la cinematografia.

El cine no sdlo es éplco por la aparicion de griegos o romanos sino por el caracter
majestucso e imponente de sus personajes, locaciones e historias, amparandose en
el prestiglo histérico y en el mensaje espectacular que ofrecen las imagenes en
cinemascope.

La principal caracteristica de todas estas representaciones del pasado es que o
muestran de una manera radicaimente maniquea. En el mundo popularizado por las
peliculas no hay lugar para los términos medios. La accién se presente sigmpre
come una lucha sin alternativas y sin matices entre los servidores del bien vy los
esbirros del mal. Dicha oposicion se desgrana a lo largo de la cinta en una serie de
pequeios y canstantes enfrentamientos. De este modo y frente a las comunidades
débiles , unidas todas ellas por sdlidos lazos de amor y solidaridad, aparece un
tirano corroido por intrigas y conspiraciones internas que sélo persiguen el poder y
la riqueza material: los martires abandonados a sus suerte son el reverso de la
moneda de los guerrercs aclamados por un piblico en fervor; el héroe y con él ios

“ Foure, Elie. 1956. La funcidn del cine. Leviatan. Buenos Alres. P. 55
4 Ch. Rosenstone, R.AL 1997 Ef Pasado en Imagenes. El desaffo del cine anuestra idea de o historia .
Barcelona: Espana. pp. 27-29
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buenos mantienen la frugalidad en todos los aspectos de su vida: su moderacion es
la antitesis de la depravacion tirdnica; la timidez y la castidad de heroina oscurece
el libertinaje de la realeza; se presentan los vestuarios elaborados y las
escenografias majestuosas. Y la gloriosa apoteosis y consagracidn de los héroes
coincide con la destruccién — espiritual y material ~ de los opresores. En el universo
del celuloide los Buenos nunca eluden las acciones ni los combates directos,
mientras gue los villanos se valen de constantes estratagemas y subterfugios para
lograr el amor o para provocar la ruina y la muerte de su adversario.

Junto al manigueismo estd la presentacién de los personajes como arguetipos.
Todos siguen meldes similares, no siempre idénticos. El aspecto fisico juega un
papel fundamental a la hora de que el pablico reconozca sin ningdn problema a los
personajes. En el cine épico las caracteristicas morales vienen definidas por la
apariencia externa. Los héroes siempre serdn jovenes, bellos y de cuerpos
musculosos y de aparencia luminosa (blanco generalmente). Al lado del héroe
siempre estara el “escudero” de apariencia infantil pero slempre fiel. A los traidores
y tiranos los delataran los movimientos cautos y siempre estaran relacionados al
color negro en su aspecto fisico (cabello, barba, ojos) y en el vestuario. Las
herpinas tenderdn a ser rubias y a vestirse y a peinarse con recato {salvo en el
momento cuiminante del martirio, en el que la desnudez , en la medida de lo
posible, resplandezca en toda su belleza), Mientras que las mujeres pérfidas
estardn todo el tiempo cultivando su lascivia dispuestas a seducir a fos hombres. En
ta intriga siempre rivalizardn estas dos mujeres, por el amer del héroe que acaba
eligiendo los encantos verdaderos de la heroina.

La narrativa filmica en el cine épico se define con el acercamiento a los personajes
y a las situaciones que han movido los grandes Ideales de la humanidad lo
suficientemente abstractos como para ser compartidos por todo el mundo. La
industria cinematografica dramatiza la Historia y asi se convierte en el mejor
termémetro de las necesidades del mundo, cuando el presente sélo es explicable
desde e! pasado.

Si el cadigo de signos, el lenguaje visual al que recurren estas peliculas se repite de
manera incesante, otro tanto podemos decir cen respecto a su estructura, al ritmo
narrativo y a la articulacion de la accidn. La exigencia de tener que mostrar
forzasamente [a Antigiledad como si de un atractivo espectaculo se tratara, provoca
que las cintas acaben articuladas en tormo a unas escenas multitudinarias y
espectaculares, que son las que movllizan a cientos de extras y muestran cientos
de metros cuadrados de decorados. Estas escenas permiten espectaculares juegos
de camara y demostraciones de virtuosismo cinematografico. Ese virtuosismo
cinematograficc debe encontrar un equilibrio para cuando el dialego entre los
personajes es el protagonista de la escena y no convertirlas en un pesado lastre
para el ritmo narrativo. Las escenas multitudinarias suelen coincidir con batallas,
luchas entre gladiadores © banguetes amenizados por danzas que suelen
desembocar en la “orgia” de turno.

La tendencia a convertirlo todo en espectaculo deriva en lo que se ha dado en
llamar el colosalismo: la ruptura de las fronteras conocidas por la imaginacion; todo
en la reconstruccién histérica tlende a lo exagerado®. Las peliculas épicas y con el
ellas el pasado , se convierte en una excusa para mostrar decorades inmensos que
acabaran en una catdstrofe, castigando el comportamiento inmora! de sus
habitantes; grandes cantidades de personas que morirdn en batallas ¢ se
hacinaran vociferantes en las gradas de los circos romanos. Aungue es bien cierto

¢ Incividos kos didlogos, que estan eargados de un hiperdramatismo ireal. Solomon, Jon. 2001, TheAncient
World in Cinema. Yale University : EE. UU. p. 321
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que todos estos excesas visuales tuvieron como principal mérito la creacién de un
lenguaje exclusivamente cinematografico.

El colosalismo también afecta a la apariencia externa; la llegada del Cinemascope.
El cinemascope es una técnica que permite transformar la tradicional pantalla
cuadrada en rectangular apaisada sin necesidad de cambiar de tipoc de pelicula; una
lente comprime la imagen en el momenta de la filmacion y luego otra la
descomprime en la proyeccién. La primera pelicula presentada oficlalmente con el
nuevo sistema fue La Tdnica Sagrada de Henry Koster (EE.UU. 1953). Esta técnica
permitid estirar |a duracién de las cintas.

Otra genuina sefial de identidad de las cintas épicas es la violencia, que aparece en
la pantalla en maltiples manifestaciones. Ya sea en batallas en las que se dan
rienda suelta a los sentimientos patridticos, en combates en la arena, en
encamizadas persecuciones o por mediacion de los desastres naturales.

En no pocas ocasiones la violencia camina de la mano del erotismo. Aqui tendrian
cabida tanto a! generosa exhibicidn de cuerpos desnudos o semidesnudos de
atletas, guerreros, héroes o gladiadores, como la no mengs constante muestra de
anatomia femenina.

Las historlas épicas que se muestran en este genero disfrutan de la presencia de
protagonistas de excepcién y que caminan a sus anchas por las siempre tortuosas
sendas del pasado. Hablamos de los héroes. Estos justicieros tienen como
denominador comin el haber consagrado su fuerza al servicio de los mas débiles;
suelen brotar de la clandestinidad para enfrentarse a un entorno monopolizado por
la corrupcion y la lujuria. El hérpe apoya al poder legitimo - nunca cuestiona el
orden establecido - ya sea para mantenerlo en el trono o para ayudarie a llegar
hasta &l.

Los héroes son idilicos habitantes del mundo épico: sus sentimientos denotan
simpleza de cardcter y no suelen portar arma alguna salvo sus musculos y fuerza
espiritual extraordinaria, que son sus atributos mas significativos. Gracias a la
fuerza de sus pufios el héroe va dejando tras &l un rastro de enemigos maltrechos;
porque el héroe no manca sus manos con la sangre del crimen. Salve cuando en el
duelo final acaban con el villano de turno, aungue en ocasiones su sola presencia
para empujar la malvado a la muerte, que llega por otra via y pocas veces por
intervencion directa del hérce.

Los héroes nc acostumbran a poseer un nutrido repertorio de ideas propias; son los
duefios de la fuerza, eso es indiscutible pero a veces no poseen los ideales, estos
son instruidos por un maestro que les llumina el camino. En ocasiones ponen sus
musculos al servicio de otros que si logran los beneficios materiales, como por
ejemplo, un legfitimo heredero apartado del trono o un hermanastro oculto.

AUn asi son capaces de imponerse a todas las adversidades y obstdculos; se trata
por tanto, de una revalorizacion del indlviduo, de una muestra de confianza en el
hombre que vence a la naturaleza, a la tirania de otros hombre y al propic destino.
El ejemplar castigo final que siempre aguarda a los malvados concluye con el
discurso que sitia al cine épico en un terreno muy cercano a otros géneros
cinematograficos, como el fantdstico y que representa una manifestacion de arte
popular comparable al western, en tanto que los dos rescriben el nacimiento mitico
de dos culturas y dos sociedades.

A pesar de su aparente inocencia exterior, el cine épico mantiene en su interior un

fuerte componente idecldgico. No es casual que Roma - por ejemplo — aparezca
casi siempre en pantalla como una civilizacion decadente que solo encuentra la
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salvacion con la llegada del cristianismo. Una Roma entregada a los vicios en la que
nadie , en ocasiones ni siquiera los esctavos, trabaja. No es gratuita tampoco la
presencia habitual de los héroes encargados de solucionar los problemas y
reinstaurar el orden con su fuerza.

En el cine épico lo que se exige es impresion y atmésfera, no precision histérica.
Estas producciones tratan de encontrar un dificil equilibrio entre la realidad, el
efecto dramatico y el sentido del espectacula. En general, las acciones, los efectos y
la trama se exageran y se imprime un gran dramatismo pero muchas veces se
sacrifica el elemento humano o el talento histdrico a favor del espectaculo visual.

El tratamiento de la historia que se ofrece en este género es debido a que en muy
escasas ocasiones el cine utiliza fuentes clasicas de manera directa, sino que logra
su informacion a través de intermediarias, como puede ser la novela histérica, o
bien sencillameante se nutre de génergos, nos encontramos con que al final, el cine
épico ha consagrado ciertos episodios y personajes de la Antigliedad, utllizando la
historia como simple excusa. Si la novela del siglo XIX cred una nueva historla vy
modeld una nueva mitologia de la Antigiiedad, el cine éplco recrea a su vez el
pasado , valiéndose de un lenguaje y unos téplcos que han servido para popularizar
durante afios una determinada imagen del mundo antiguo de sus dioses y de sus
hombres y mujeres ; una imagen cercana al espectador; un espectdculo visual que
a través de |2 licencia o la libertad histérica, esté dotada de mayor credibilidad.

Este género ofrece muchas veces un discurso infantil, no en vane muchas cintas
siguen la misma estructura narratlva de los comics, en el gue a la postre triunfan
los hombres excepcionales, una vez que todos los esfuerzos de la comunidad han
resultado indtiles. En este tipo de peliculas se resalta por encima de todo, la figura
del lider: ya se trate de reyes, generales, emperadores o de martires; consolidando
de esa forma una visidn de la historia que le otorga a la individualidad el papel
protagonista de los hechos. Asf por ejemplo, las persecuciones contra los cristianos
se inician por la intrinseca maldad de los emperadores; y el tirano es derribado del
trono no porgque asf lo reclame su pueblo, sino por la accién directa del héroe.

La ideologia que impera detrds de todos estos mensajes es sencilla: a la postre el
mal siempre es castigado, bien sea por obra de los hombres, o por la mano divina.

Esta “ingenuidad” no nos debe hacer olvidar el cardcter catarquico de la realidad
que posee el cine épico. El cine épico significa una experiencia ceremonial y
emoclonal gue va mas aild de la mera contemplacion estética de una obra de arte o
el consumo de un producto comercial. Para muches de ellos la pantalla es el dnico
medio disponible para conocer su propio pasado.

El cine épico recurre al pasado para explicar el presente. Es una forma de
didactismo que, sobre la necesidad de cumplicr con la inevitable clausula de
entretenimiento deseada por el publico, lo hace complice en una doble vertiente
estimulandole a proceder de manera activa en la interpretacidn de lo gue estd
viendo.

Las producciones de cine épice han lograde levantarse como obras trascendentes
en la historia de la cinematografia, obras que han servido como referente para las
producciones actuales, obras que lograron llegar a la perfeccion técnica, obras que
ne descuidaron el caracter artesanal que una produccidn cinematografica necesita
para poder cansiderarse una obra de arte, obras que demostraron que el cine épico
fue durante muchos afios la clUspide de la creaciéon cinematografica, obra de
directores como D.W. Griffit con Intolerancia (1916), Sergei M, Einsestein con E/
Acorazado Potemkin (1925) Alexander Nevsky (1938); Victor Fleming con Lo gue el
viento se flevé (1939); David Lean: E! Puente sobre el Rio Kwai (1957); Lawrence
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de Arabia (1962), Willam Wyler: Ben Hur (1959), Stanley Kubrick: Fspartaco
(1960); Barry Lindon (1975), Francis Ford Coppola: Ef Padrino I y IT (1972-1974);
Apocalypse Now (1979) v mas reclentemente Richard Attemborough con Ghandi
(1982), Sydney Pollack: Out of Africa (1985), Milos Forman Amadeus (1984},
Bemnardo Bertotucci @ El Ultimo Emperador (1887) son sélo algunos de los mas
destacados.

2.4.1. La EpIca EN EL CINE. EL PEPLUM

El cine: un medio de comunicacidn adomado de multiples y variadas virtudes que
nos muestra |los benefictos de su utilizacién racional. Pero al margen de estas
consideraciones debemos detenernos aungque sea sélo un instante y reflexionar
acerca de la manera en que |a industria del cine ha ido popularizando el pasado, y
en el caso que mas nos interesa, el Mundo Antiguo. Lo clerto es que el cine ha
seleccionado algunos episodios y personajes del pasado clasico; una seleccion que
ha acabado por conceder el premio de la posteridad y la popularidad masiva a
algunos de esos mismo episodios, mientras ha condenado otres al olvido.

Las oscuras salas de cine han sldo para algunas generaciones de espectadores
singulates aulas de historia en donde se alternaban Bifly The Kid, Trazan,
Cleopatra, Moisés y Al Capone. Como los gangsters y los vaqueros, también los
personajes clasicos se han hecho con un !ugar en el imaginario colectiva de unas
generaciones que accedieron al conocimiento histérico a través de la pizarra del
celuloide. Personajes cldsicos, eso si, muy peculiares, que engioban por igual a los
forzudos héroes que se codeaban con dioses vengatives y diosas apasionadas, a los
feroces legionarios, a mujeres siempre provocativas para aprecio del pdblico
masculino: en definitiva, el universo pepfum en toda su extenslén.

El término francés peplum equivale a la expresidn cologuial europea de pelicufa de
romanos, describe en sentido preciso al conjunto de producciones realizadas entre
mediados de !a década de los afios cincuenta y mitad de los afos sesenta que se
ambientaban en la Antigiledad cldsica. Los norteamericanos utllizan para definir a
este género el termino epic (épico); estas pellculas gue mantienen una evidente y
temprana influencia de [as cintas itallanas de principios de la historia del cine,
mantuvieron, eso si, algunas caracteristicas propias, como la apuesta por actores
mas conocidos y de presupuestos elevades?’. Aunque ya podiamos advertir que en
un buen numero de ocasiones la Antigledad que mostraban las pantallas era un
referente ambiguc y a la vez amplic dénde tenian cabida miitiples puebies y
sociedades . Aunque por extension se engloban también dentro del término pepfum
a la totalidad de cintas que centran su interés en el Mundo Antiguo,
independientemente de su afio de reallzacién; admitiendo a los trabajos iniciales de
{a industria cinematografica, como a las peliculas més recientes al trabajo de Lucas
con su saga La Guerra de las Galaxias.

Las definiciones mas ortodoxas le conceden al pep/lum un lugar entre lo puramente
fantastico y la reconstruccién histérica: una pelicula de aventuras adaptada a
hechos historicos. Permitiéndose una serie de licencias que acerquen el relato al
espectador, el pepfum busca conmover al espectador pero nunca ofrecerle una
reconstruccion verosimil de lo ocurTido.

Fue un género gque nacié con el mismo cine, y los italianos al vivir rodeados de
escenarios miticos empezaron a rodar peliculas que exaltaran los valores que
constituyeron a su cultura, asi empezaron con Los Gitimos dias de Pompeya (1508)
de Arturo Ambrosio y Luiggi Maggi, en Estados Unidos la primera version de Ben

47 Efloy, Davidl. 1984. The Epic Film, Mith and Hysfory, Penguin Editions, Londres: Inglkatera., p. 21
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Hur (1907)* de Sydney Olcot &/ Nacimiento de una Nacién (1915) e Intolerancla
{1916) de David W. Griffith : En Rusia, Sergel Elsenstein mostrd la Revolucion Rusa
en £l Acorazade Potemkin valiéndose de maquetas e Innovadores efectos especiales
para mostrar la lucha en un barco. En Franda, Georges Meliés filma Nepitune et
Amphitrite (1899) evocando a las leyendas y mitologias de Grecia

En el periodo mudo las principales productoras cinematograficas italianas
derrocharon medios y talento para trasladar las andanzas de pretéritas épocas
histaricas a la nueva diversidon popular gue suponia la industria filmica.

Gente como Filoteo Alberini, Arturo Ambrosio, Marco Cesarini , Giovann! Pastrone,
Enrica Guozonni y titulos como La Caduta de Trofa (1910), La Sposa del Nile (1911)
la primera version de Quo Vadis? (1912) o personajes como Maciste*®, interpretado
par Bartolomeo Pagane, contribuyeron a la creacion de peliculas de corte épico.

Ei pepium mantuvo su popularidad a lo largo del cine mudo y decayd con el sonoro,
N avance gue no aportaba nada a un género que, pese a la invocada trascendencia
de sus temas aparentemente era pura imagen, puro espectaculo.

Hasta aqui los elementos en comun del cine épico estaban ligados forzosamente a
lo historico, transportande a la audiencia a épacas pasadas, con la recreacién de
ciertos periodos de tiempo y el empleo de cientos de extras en sus tomas. Pero fue
hasta 1935 cuando la MGM echd la casa por la ventana, con el presupuesto mas
caro hasta el momento - poco mas de 2 millones de dblares — para Mutiny on the
Bounty de Frank Loyd, con Clark Gable y Charles Laughton. El nueve significado del
cine épico agregd el de grandes presupuestos que nadie se habla atrevido a invertir
antes y que resultaron ser redituables. Asi surgieron peliculas como The Good Earth
(1937) de Sydney Franklin, Cleopatra (1934) y Sanson y Dalila {1949) de Cecil B.
De Mille. La aparicién del cine a color constituye una aportacidén decisiva en estos
afios en los que se volvian a tocar estos temas en el cine.

En 1939 Victor Fleming realiza una de las producciones de! cine épico mas
memoerables Lo que ef viento se llevd. Aunque mds relacionada con el melodrama
Lo que el viento se levd constituye un espectdculo cinematografico, un fresco
espectacular que narra parte de la historia de la Guerra Civil norteamericana , con
grandes escenas de masas, batallas, grandes decorados y una pareja protagonista
que lucha por sobrevivir. Si bien nl Rhett Butler ni ScarHett O’ Hara son personajes
épicos, la fuerza de sus personajes y el marco en el que se desarrclla la historia
hacen de ellos iconos imepetibles del cine de siempre.

No resulta descabellado establecer una relacidn entre Ja produccién masiva del cine
épico o peplum en Eurcpa y Estados Unidos a principios de los afios cincuenta y
sesenta con la situacion politica del momento. Son los afios de la post querra, , de
la dura reconstruccion tras la instauracién y derrocamiento de |z Alemania Nazi y
de |a Italia Fascista, de la intervencion de los Estados Unidos, tanto militar como
pacifica y del comienzo de la Guerra Fria. El pueblo necesita héroes para olvidarse
de los gobiernos crueles y despoticos en tumo (lldmese Hitler o Mussolini) y de los
horrores de la guerra. El temor y los anhelos por los gue atravesaba la sociedad
occidental en esos afios también se plasmaban en el dne éplco.

4 Dg la gue no $& conserva ninguna copia y en 1925 una versidn de Fred Niblo,

“* El héroe por excelencia. 3u nombre deriva de Macis {roco) vy de Roccka téminos ambos que denotan su
origen divino y que kb emparentan con ofras divinidades subteréneas. También en la raiz de su nombre
aparece Mactare (sacrificar), o que denota lo idea de que sus hazahas son una suerte de sacrificio a fovor
de la usticia universal. Lapehaq, Oscar. 1999, “La Historia de Roma a lo [argo de un sigho de cine. Apuntes a
una filmografia®, en DHA, XXV¥/1 pp. 35-36. .



Mientras la industria italiana seguia su propio modelo de peplum , en el que se
gueria compensar con imaginacion, a menudo delirante, la precariedad de medios ,
todos les grandes estudios de Hollywood se lanzaron en los afios cincuenta en una
competencia de superproduccicnes cada vez mas largas , decorados colosales y
poblados por més extras y lujo permitido por lo elevado de los presupuestos y la
abundancia de los personajes, estrellas incluso en papeles secundario. Incluso la
aparicion de la television en los hogares, orillé a los directores a crear los filmes
mas vistosos que se hayan visto hasta el momento y asi volver a atraer al publico a
las salas de clne para ver peliculas de una manufactura excepcional y con historias
grandiosas que duraban temporadas larguisimas en cartelera.

En la década de los anos cincuenta se desarrollaron las superproducciones
americanas basadas en la Antigledad. La Paramount vy la Metro Goldwyn Mayer
llevaron al cine algunas de las peliculas épicas mds sobresalientes, como Quo
Vadis? (1951) de Mervyn le Roy, La Tun/ca Sagrada (1953) de Henry Koster que es
el primer filme en usar cinemascope, Demetrius y los Gladiadores (1954) de
Delmer Daves, Los Diez Mandamientos (1956) de Cecll B. De Mille. Otros muchos
filmes fueron la nueva version de Los Uftimos Dias de Pompeya (1935) Hércules,
Sedoma y Gomorra ¢ Las Cruzadas (1935), £ Cid (1960) de Anthony Mann y
Gengis Kahn (1965)

Mientras tanto en Italia continuaban rodande peliculas si no tan colosales como las
norteamericanas si mantenian los temas cldsicos. Uno de los directores mas
representativos fue Ricarde Freda que filma:  Espartaco (1953) , Tecdora,
Imperatrice di Bizancio y en 1961 Los Gigantes de Tesalia . A su vez también en
1959 colabord con Guido Brigione en la realizacidn de £n ef Signo de Roma y con
Herbert Wise en 1962 en Solo contra Roma.

Durante esa misma época se estrena Ben Hur {1959) de la mano de MGM y dirigida
por William Wyter, siendo el filme mas caro de la época - costd quince millones de
délares- ademads tardd seis afios entre preparacion y rodaje. La versién de Wyler
era la tercera adaptacién de la historia que ya habia sido rodada antes. Ben Hur,
sin duda, pasard a la historia por ser ung de los mejores filmes épicos. Para su
rodaje se utilizaron las técnicas mas espectaculares, los decorados mas grandiosos
y las mayores inversiones econdmicas. Aqui Charlton Heston se consolida como uno
de los actores Icono del cdne épico representando a los personajes mas
emblematicos de la historia del cine.

En 1960 aparece uno de los cldsicos de todos los tiempos, Espartaco, del
controvertido Stanley Kubrick y protagonizada por Kirk Douglas convirtiéndolo en
uno de los mas exitosos. Al principio, iba a ser dirigido por Anthony Mann, pero fue
sustituido por Kubrick, qulen hasta el momentc tenia tres peliculas realizadas. A
pesar de esto se embarcé en este proyecto y logrd hacer de él una super
produccién memorable y gue su nombre de director comenzara a ser reconocido.

En 1962 se realiza uno de los titulos mas emblematicos del cine épico, cbra de un
auténttco especialsta, David Lean: Lawrence de Arabia. Se trata de un film
monumental, que narra la vida del coronel Thomas Lawrence y come toda gran
produccion , tiene momentos espectaculares y gran reparto entre los que estan
Peter Q' Toole, Alec Guinnness, Omar Sharif y Anthony Quinn.

Cleopatra (1963) de Joseph L. Mankiewicz, con Eiizabeth Taylor en el papel
principal. Fue una de las peliculas mds costosas de la época. Ademnas tardd dos
afios en filmarse por diferentes motivos, entre ellos ios cambics de guidn realizados
por el director, dolenclas que sufrié en ese tiempo la actriz, asi como también los
cambios de sets de filmacién de Inglaterra a Italia. En este mismo afio también se
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estrena 55 dias en Pekin de Nicholas Ray, una de las grandes epopeyas bélicas del
Cine.

Més tarde se filma La Caida del Imperio Romano (1964) de Anthony Mann, que
cuenta la participacién de Stephen Boyd y una joven Sophia Loren. En la pelicula,
tras la muerte de Marco Aurelio, la Roma Imperial estd en decadencia y emplezan
las disputas por el poder. Una vez mas Anthony Mann logra reflejar un momento
histérico inclvidable.

En 1965 se estrena Doctor Zhivago también del reconocido director David Lean y es
una de las peliculas mas recordadas de los afios sesenta. También en ese mismo
afio se estrena La AHistorfa mas grande jamds contada, una vez mas la historia de
Cristo es llevada ala pantalla. Cabe resaltar en el mismo tema a Rey de Reyes
{1927), la segunda versién de Rey de Reyes (1961) de Nicholas Ray, Ef Evangelio
segun San Mateo {1964) o Jesus de Nazareth (1976).

Mientras tanto en Europa, scbre todo en ltalia se sigue filmando las glorias de fa
cultura cldsica, asi tenemos Ufises (1954) de Mario Camerinl, L” Amante di Paride
{1953) de M. Allegret, Edipo Rey (1967) de Pier Paclo Passolinl, £f Coloso de Rodas
(1961) de S. Leone, La leyenda de Eneas (1961) produccidn de Francia e Italia a
manso de G. Rivaita, Rdmule y Remo (1962) de Sergio Corbucci. Muchas veces
aprovechaban los decorados que los americanos habian dejado después de fllmar
sus peliculas en los estudios Cinecitta y con mucho menes presupuesto lograron
realizar auténticas joyas . El nimero de produccionas anuales era vastisimo al igual
que la cantidad de peliculas exportadas a todo el mundo.

Pero la figura de Hércules seria la mas socorrida por las compaiiias Italianas y de la
que scbresalid como actor el norteamericano Steve Reeves, quien despugs de
conquistar en varias ocasiones los titulos de belleza vy fisicoculturismo , consiguid
gque un productor italiano, Federico Teti, lo contratara para personificar al héroe
mitologico en Hércules {1957), film dirigido por Pietro Francisci que obtuvo un éxito
inesperado.

Este triunfo comercial convirtié a Steve Reeves en una superestrella dentro del
género provocando que su moldeada figura se constituyera en un reclamo
insustituible para que los aficionados de todo el mundo acudiesen a las salas
durante toda la década de los sesenta para admirarlo en peliculas comao Hércules y
la reina de Lidia (1958) La batalla de Maratén (1959) La Guerra de Troya (1961), E
hijo de Espartaco (1962) entre otros titulos que lo condujeron a se icono de la
idolatria cineflla. .Tras su periode de gloria, el pepfum italiano fue siendo
desplazado por nuevas tendencias, como el spaguetti western y por aventuras mas
contemporéneas (James Bond, etcétera)

la Aventura del Poseidon, la trilogia de E! Padrino de Francis Ford Coppola, La
Guerra de las Galaxlas de Lucas, Reds, Gandh!, La Uftima Tentacién de Cristo de
Martin Scorcese, La Mision , Danza con Lobos, Corazon Valiente y £l Paciente Inglés
fueron algunas de las cintas épicas que se realizaron entre los afios setenta y
finales de los noventa. El género fue perdiendo fuerza a favor de peliculas en donde
los efectos especiales buscaron arrasar taquilla, también por el surgimiento del cine
independiente como industria, el cine de autor y la proliferacion de personajes
interesantes para un star system. En afios mds recientes se estrena Gladiador
{2000) de Ridley Scott, el éxito de este filme fue tan abrumador que el género que
parecia fallecer resucitd con una buena dosis subsecuente de cintas protagonizadas
por hérces en un contexto histérico y que les han servido a sus actores para
desarrollarse histribnicamente. En mayc del 2004 se estrena Troya de Wolfgang
Petersen y en este mismo afio esta por estrenarse Alejandro Magno de Oliver Stone
v otra versién del director australiano Baz Luhrmann.
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2.4.2. SUBGENERGS EPICOS

El cine desde sus inicios, esta dividido en géneros y la porcién que ocupa el cine
épico es considerablemente grande, tan grande que se hace dificil hablar sélo de él,
pues los otros géneros tienen con el una refacién inevitable: histérico, biogréfico,
biblico, mitolégico, romantico y bélico.

En realidad, cada uno lleva la definicidn en el nombre. El histérico describe sucesos
publicos y politicos de los diversos pueblos; por ejemplo, una pelicula sobre la
Revolucidon Francesa como La Marseillaise (1938) de Jlean Renoir. El biogréfico
cuenta la vida o un periodo de la vida de alguna flgura importante de la historia:
como ejemplo tenemos [a pelicula de Abe! Gance sobre Napofedn {1927). El biblico
narra las hazafias de héroes legendarios consignados en ia Biblia u otras epopeyas.
Por lo regular , este cine es de gran produccion, para presupuestos dignos de Cecit
B. De Mille. EI mitoldgico aborda las leyendas y mitos griegos como Jason y los
Argonautas (1963) de David Chaffey. El cine bélico es una ramificacién del
historico sdlo que a este le concierne las guerras como 55 dias en Pekin de David
Lean. Y en el roméantico insertariamos a Le que el viento se llevd (1939) de Victor
Fleming.

2.5. La Ciencia Ficcion como Genero Cinematografico.
“A long time ago, in a galaxy far far away...”

Tanto en literatura comao en cine e historieta, la Ciencia Ficcién propone una version
fantasiosa de la realidad, relacionada con todas las probables o desorbitadas
derivaciones de la ciencia. En esta linea hiperbdlica, el género®® conjetura acerca de
los tiempos venideres, aunque también sugiere la presencia activa de vida
extraterrestre e inciuso idea posibilidades cientificas inexploradas en el tiempo
contemperaneo. Si bien ese interés por las investigaciones de vanguardia nutre sus
argumentos, el cine de clencia-ficcidn ofrece, en lineas generales, una visién
negativa del futuro, to cual ha hecho entender a los especialistas que, a traveés de
este tipo de producciones, el espectador intenta
conciliar ios temores que le asaltan ante hallazgos
cientlficos que le resultan de dificil comprensidn,

Por lo tanto podemos identificar al Cine de Ciencia
Ficcion como uno de los géneros cinematograficos
mas representativos. Como espectadores, la Ciencia
Ficcidn nos permite identificamos con cualidades y
personajes reconocibles, mientras tanto los creadores
cinematograficos asumen este género como un
modelo para ordenar los centenidos de relatos con
bases clentificas que en ocasiones combinan con el
terror, la fantasia y contenidos socio politicas, sin embargo siempre estd presente
la ciencia y a partir de esta se desprenden ciertos elementos caracteristicos

Viaje a la Luna (1902)

© Cuando hablomos de génercs en le medio cinermatografico nos estamos refifends a categorlas
terndlicas estables, somelidas a una codificacion gue respetan los responsables de la pelicula v gue es
conocida por sus espectadores, No obslante, ésta no es una taxonomia invariable y queda sometida los
valvenes de la moda y distintas fendenclas politicas y sociales. Come heramienta para closifica la
produccion cinematogréfica, los géneros se fundomenian en un fema, en ung escencgratia tivica © en ung
fendencia de produccion que dislingue cierta compafio . De acuerdo can este consensc, el espectador se
acerca dl cine y asume los rasges orfiginales de cada génearo. hilp//ins.cnice. macd.es/madia/cing, Allmaon,
Rick. 2000. Los géneros cinemotogrdficos. Paickds Comunicacion. Barcelona: Espofia, Garcia Tsao,
Leonardo.2001. Cémo acercarse O.. £l cine. Limusa, México D.F.: México
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responsables de hacernos creer que hay vida en otros planetas, que es posible
viajar a la veiocidad de la luz, o que monstruos radioactivos atemorizan a nuestra
civilizacion.

El primer criterio para definir la narativa filmica en Ciencia Ficcion es el
distanciamiento, la ruptura con lo real. Esta consideracidn nos recuerda al modelo
de enunclacion elaborado por Greimas®?, seqln el cual, la enunciacién es la puesta
a distancia de la persona, el lugar y el momento, es decir, del yo/ aqui /ahora.
Frente al documental, género que intenta ser “fiel a la realidad”, la Ciencia Ficcion
busca deliberadamente el distanciamiento, la ruptura espacial, actorial y temporal.

El distanciamiento espacial, sin modificar el yo / ahora, nos permite considerar
todos aquellos filmes que tratan sobre la exploracion contempordnea de una
geografia desconocida. Este esquema es tipico de los viajes imaginarios - Viaje a la
luna (Le voyage dans la lune, George Meliés, 1902) por ejemplo o las adaptaciones
de la obra de Verne que pronostican los mas atrevidos inventos modernos, tales
como la invenclén de un submarino grande y confortable que permie viajar a las
profundidades marinas en 207000 ieguas de Viaje Submarino, lievada al cine en
diversas ocasiones.

ta C F con la aparicién de la obra de H.G. Wells -especificamente con La Miquina
del Tiempo 5%~ se plantea un distanciamiento que afecta ademds al eje temporal. El
viaje a través del espacio y del tiempo nos sirve para considerar, entre otros, los
filmes “Space Opera®”.

El distanciamiento sobre el eje actorial hace alusién a todas aquellas formas que
difieren del yo. El “otro” es el mutante, el robot, el extraterrestre. El encuentro del
“yo” con el “otro” -visto como la proyeccidn de los miedos y deseos humanos -
estd marcado, frecuentemente, por una técnica violenta ya utilizada en el western:
primero disparar y después preguntar. Cada eje marca la frontera con el género. La
frontera que separa nuestro espacio familiar del desconocide. La frontera que
separa nuestro tiempo actual del que no lo es. La frontera que separa nuestro yo
del otro. La frontera en definltiva que va a dejar lugar a los conflictos basicos que
se desarrollan dentro de un espacio y tiempo.

El espacio ayuda a ordenar ta narracidn y esta subordinado y regulado por ella. En
el western o en el cine negro, el espacio estd condiclonado por un referente
histdérico concreto. En la Clencia Ficcidn esto no sucede. La Ciencia Ficcidon no
conoce limites geogréficos y la accion puede ser localizada en cualquier lugar,
desde el interior de un hogar, espacio famillar que a medida que el filme va
avanzando, se convierte en extrafo para el protagonista, a una pequena aldea o a
una galaxia distante. Este género puede salir de nuestro medio conocido, de
nuestro espacio terrestre para situarmos — previa introduccion de un ingrediente
sencillo, como puede ser un viaje en un espacio desconocido e imaginariQ.

En Ciencia Ficcidn, la ciudad es vista como la respuesta a lo que puede dar de si la
industrializacidn, el avance tecnoldgico o la situacién sociopolitica actuai. Para crear
un decorado futurista es necesario pensar en el futuro y la visién que la ciencia nos
da de 1a ciudad del mafiana es la de un lugar en el que se ejerce el nacimiento del
poder totalttario, lugar donde se cristalizan los conflictos, centro de las crisis y
holocaustos. Es ademas el lugar ideal en donde le hombre crea y utlliza la maquina.
Dentro de este género, la maquina es un medio vital para su existencia, Hasta el
punto en gque muchos filmes la maquina- sea maquina del tiempo, voladora ¢ un
robot- llega a convertirse en el verdadero héroe.

s Graimas, A Courtés, Joseph: Semidlica. Dicclonario Razonada de Ia teora del lenguaje. Vol 1; Madrid,
Gredos,

%2 Estar obra literaria coincidentemente salid a la luz el mismo afio que fue mventedo el cinemalégrafe porlos
hermanos Lumiere, 1885.
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Si en el western, el ferrccarri! o la diligencia, y en el cine negro el automovil,
funcionan no solec como espacios ambientales sino también como espacio
draméticos, en {a Ciencia Ficcién sucede algo stmilar con la nave espacial. La
Ciencla Ficcion como el western es — al menos en le viaje espacial- un género
itinerante. Su estructura narrativa es la del recorrido de un itinerarlo, ya sea
espacial y/o temporal. Y la maquina se utiliza para lievar a cabo este
desplazamiento- astronaves, vehiculos interestelares, cohetes. Como medio de
transporte del futuro sirve de indicio al espectador para saber que se encuentra
ante un filme de Ciencia Ficcidn. Si en unos filmes la nave funclona simplemente
come un medio de comunicacidn o de penetracién para hacer avanzar la frontera,
en otros tiene un valor mucho mds dramdtico y amenazante. En su intetior, los
protagonistas van a padecer toda una serie de temores, aventuras y desventuras y
tensiones.

Si en Ciencia Ficclan no hay limites espaciales, el espacio se extiende mucho mas
alld de nuestro limites planetarios, el elemento unificador de estos distintos
espacics radica en que todos ellos se presentan como micro estructuras cerradas
gue reflejan nuestra sociedad actual. Lo mismo sucede con el factor tiempo.

El espacio ofrece |la escena narrativa y el movimiento, el paso del tiempo, es lo que
da la continuidad natrativa. En Clencla Ficcidn, tampoco hay limites temporales,
Pasado, presente y futuro se superponen, se condensan, se confunden. De modo
que la puesta en escena temporal tampoco responde a una localizacidn histdrica
fija. La Ciencla Flccion se desplaza hacia un espacio o tiempo no investigado
histéricamente. Puede tomar su base tante en un futuro imaginario como en un
pasado histérico en donde un ingrediente sencillo nos lieva a esa época imaginada,
Por ejemplo si el viaje se hace a través del suefio o de una visién en la Ciencia
Ficcién se recurre a vuelos a través del espacio cosmico © se da una razén
“cientifica” que lo justifique.

Dentro de este género las funciones narrativas motivan la produccién de efectos
especiales, aqul mas que en ningldn otro género, cumplen un papel importante
dentro de la narrativa y una funcién no sdlo expresiva y estética sino también
comunicativa hasta el punto de que el climax coincide con los mejores efectos
especiales o con el mayor alarde de eilos. La historia alcanza su mayor impacto a
través de los efectos. Y es mds, podriamos afiadir que en |os filmes de los Gitimos
afios, los efectos son la razdén de ser de la histaria.

El cine de género presenta personajes tipo que reconocemos por su apariencia
externa y la indumentaria nos sirve como elemento de presentacion del personaje
del que se espera un determinado comportamiento a medida que se va
desarrcllande |a historia. Si el persenaje cambia, el vestuario nos lo comunicard. El
traje, por lo tanto cumple una funcién iconografica importante dentro de la
narrativa fitrmica. El disefio de los trajes espaciales comenzé en los pulps. Los textes
literarios describian vagamente la indumentaria, eran los encargados de la parte
grafica quienes lo hicieron con una gran cantidad de detalles,

Desde los origenes, hombre y mujer son tratados - en la imagen Impresa mas que
en la filmica - de un modo completamente diferente. Si blen los hombreas visten
trajes hechos de piel dura, metdlicos, rigidos, en las mujeres la cosa cambia:
bikinis, trajes de bafo, ropas ajuntadas, vestidos transparentes o que marcan bien
las formas, botas de tacdn alte... nos permiten comprobar que los criterios que
rigen tiene que ver mas con el sexo que con la Ciencia - Ficcidn . No hay razén
climatoldgica ni fisica aparente que justifique esta disparidad. El realismo del disefio
del traje comienza a aparecer a partir del memento en que el hombre llega a la
Luna. Pero como la realidad nunca podra alcanzar a la fantasia que va a cientos de
afios luz, el vestuario serd tratado con imaginacién para provocar el
distanciamiente.

El valor de la iconografia en Ciencla Flccidn no radica como puede suceder en el
western o en el cine negro en el uso repetido de imagenes especificas sino en la
repeticion de todo el conjunto, de la puesta en escena que nos marca la oposicién
de lo extrafio y lo familiar.
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Todos los filmes de Ciencia Ficcion parecen queremos ensefiar que el futuro sera
diferente. El presente es lo conocido, lo familiar, mientras que el futuro es lo
desconocido, lo extrafio y lc familiar, mientras que ei futuro es lo desconocido, lo
extrafio, la incdgnita. Y la puesta en escena intenta mediante imagenes extrafias y
familiares, enfrentarnos con esta oposicién. El filme de Ciencia Ficcidn se esfuerza
en hacernos creer lo increible, en hacernos lo familiar extrafo, y para ello , al
mismo tiempo que nos lleva a sombrarnes con todo aquello que nos ofrece , utlliza
también una serie de convenciones realistas que nos permiten movernos de lo
extrafio a lo familiar.

La Ciencia Ficcion pretende asombrar y sorprender al espectador y estas des
constantes son las que van a determinar su construccidn visual. Para ser verosimil,
las imagenes visuales deben depender de lo familiar pero, al mismo tiempo,
nosotros esperamos que el filme nos muestre cosas que nunca hemos visto, que
van mas alld de nuestra experiencia diaria. Para ello la Ciencia Ficcién recurre al
disefio y a los efectos especiales mostrandonos imagenes maravillosas que nada
tienen gue ver con nuestro mundo cotidlano.

La comunicacion del hombre con la mdquina, que en la vida actual necesita del
conocimiente de un lenguaje especial, en los filmes de Ciencia - Ficcion no se
plantea este problema. El robot entiende la palabra humana sin necesidad de
intermediarios y se expresa. C3PO no sdlo se comunica con los humanos, también
lo hace con todas las especies que vemos en La Guerra de las Galaxias; es un
androide poliglota.

Parece de sentido comin que si presentamos una sociedad futura nos expresemos
en un escenario de lenguas evolucionadas. El lenguaje se desarrolla y por lo tanto
evoluciona en mayor o menor grado con el paso del tiempo. La Ciencia Ficcion es
un género eminentemente visual y la palabra nos sirve como fuente de
informacién, la miusica y los efectos sonoras tienen un valor mas expresivo, mas
emaocional.

El cine nos permite observar situaciones que no tienen nada que ver con nuestra
experiencia cotidiana. La recreacién de estos mundos es posible gracias a los
trucajes que los técnicos de efectos especiales son capaces de elaborar. La Ciencia
Ficcion es entre todos los géneros unc de los que siempre han estado a la
vanguardia, junto con el Musical. La mdsica sirvid para presentar las primeras
experiencias en el uso del color y las técnicas mas sofisticadas de grabacion y
utilizacion del play back. Y la Ciencia Ficcion ha sido el medio ideal para
experimentar y ofrecer todo tipo de truces tanto visuales como sonoros.

El cine de Ciencia Ficcidn ta! como venimos viendo pone énfasis en lo visual con una
finalidad: causar asombro y extrafieza. Pero la Ciencia Ficcién necesita también de
lo familiar ya que lo extrafio adquiere su valor y su significado en oposicién can lo
familiar y cada vez mas, los equipos de efectos especiales Intentan hacer creible lo
Imaginario. El resultado es una tensidn visual producida desde estos dos impulsos
opuestos en la extrafieza y lo cotidiano, gracias a los efectos especiales que
permiten llevar al cine cualquier historia por muy fantastica o extrafia que sea
hasta e! punto que nos resulta dificil concebir un filme de Clencia Ficclon sin
trucaje.

Los realizadores de Ciencla Ficcidn han demostrado que diche género podria ser tan
comercial como cualquier otro. El éxito de cualquier pelicula se ha logrado al
conseguir que el pdblico se sintiera atdnito a! experimentar cosas de las que nunca
antes habia gozado presentando la historia en términos de un realismos imaginario.
Todo ello para conseguir, desde el comienzo, que el espectador se sintiera
familiarizado con un mundo nunca visto, creada para él. Cada uno de los directores
y escritores de Ciencia Ficcion han sido capaces de visualizar mundos distintos y
llevarlos a la pantalla, ofreciendo una vision mitica de las relaciones entre la
humanidad, |a tecnologia y la fantasia.

En la década de los afios setenta, la fe en las stper producciones cinematograficas
- desde los efectos especiales hasta la producclon de juguetes — llevd a la ciencia
ficcion a figurar entre los géneros mas consumidos y rentables. La trilogia de La
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Guerra de las Galaxias (1977, 1980, 1983) marco el comienzo de esta nueva era.
Se trata de la saga que combina la ciencia ficcién con la épica y que hasta hace
poco tiempo habia batido todos los records de taquilla. Su importancia es tal que no
la vemos simplemente como un filme sinc como todo un fendmeno. La saga
aparentemente no tiene un mensaje profundo que transmitlr, se plantea la eterna
lucha entre el bien y el mal. Como entretenimiento se combinan en la trilogia la
aventura, el suspenso, romance, junto a una puesta en escena a base de efectos
especiales sofisticados para la €poca que jamas se habian visto en cine. Es un
fendmeno concebido y presentado para el éxito, profundamente manipulador de la
percepcién de las masas.

2.5.1. La CiENCIA FICCION EN EL CINE

Las utopfas del siglo XX son pocas; los horrores de nuestro tiempo no conducen a
mundos ideales, sine a mundos distintos, incluso peores que el nuestro. Los
ejemplos abundan y el cine ha hecho suyas estas historias. Las peliculas forman
parte de un género igual que las perscnas pertenecen a una familia o grupo étnico.
Basta con nombrar uno de los grandes género ciasicos — el western, la comedia, el
musical, el género bélico, [a Ciencia-Ficcién , el terror — y hasta el espectador mas
ocasional demostrard tener una imagen mental de éste, mitad visual mitad
conceptual.

El estilo que preside a la Ciencia Ficcidn pone é€nfasis en el aspecto externe de la
cosas; sus personajes caricaturescos y esterestipados practican la accidn répida y
violenta por encima de la reflexion. El cine norteamericano de Ciencia - Ficcion se
vio casl exclusivamente atrafdo por la espectacularidad y la aventura en pro de una
formula que exigia inversiones considerables. Esto puede explicarse por los
imperativos de produccion industrial que obligan al cine comercial norteamericano a
proveer al mercado con productos facllmente consumibles. Mejor ejemplo que Ia
Trilogia de La Guerra de fas Galaxlas, no existe. Al principio el género exigia al
cineasta sélo una regular capacidad técnica y una minima atencién a las lineas
principales. A las especulaciones intelectuales de la

novela, el cine antepuso sonido, color, efectos especiales
y la pantalla ancha.

La Ciencla - Ficcién en le cine nace cuando el francés
Georges Meliés pone en érbita su obra de cine fantastico
£l viaje a fa luna (1502) y cimenta las bases de todo cine
de Ciencia - Ficcidn. Después de la primera Guerra
Mundial, Alemania, derrotada y arruinada ve al mundo de

£/ Gabinete del Dr. Caligari

una manera critica e incorpora al mundo cultural esta

forma de ver la vida: El Expresionisma, que introduce el cuestionamiento sobre el
destino y la moral del hombre; sobre el sentimiento de culpa, el pecado, la angustia
y la decadencia de los valores hurgueses anticipando premonitoriamente la crisis
cultural y existenclal de los afios 30.

El Expresionismo busca en lo sobrenatural y en la fantasia las claves del destino
humano, e incide en el género de la Ciencia Ficcidn con obras gue ahora son
fundamentales en la historia del cine como E Gofem (1920) de Paul Wegener y H.
Galeen, Nosferatu (1922) de F. W. Mumau , Metrdpells - (1927) de Fritz Lang ~ que
pese a sus extravagantes postulados ideolégicos , constituye una obra fundamental
del cine- Dr. Mabuse (1922} también de Lang - en la que se refleja una clara
metafora del fantasma del fascisme - y Ef Gabinete def Dr. Caligari (1920) - una
dura critica la Nazismo, disfrazada que cuento de hadas - de Robert Wiene.
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Durante los afios 30, la Ciencia - Ficcién abunda en viajes interplanetarios con
evidentes tendencias a la profecla Lo gque vendrg (1936) de William Cameron
Menzies, sobre la novela de H.G. Welis, o en visiones terrorificas producldas por la
quiebra monumental de la economia que sume al munde en una crisis que deriva
en una eclosién de la fantasia La /sla de las almas perdidas (1933) de Erle C.
Kenton; Fendmenos (1932) y Dracula (1935) de Ted Browning; Frankenstein y El
hombre invisible de James Whale, obras que si bien es cierto fueron producidas con
un confesado fin escapista, trascendieron su inmediatez para alcanzar verdaderos
estados poéticos.

Los aflos posteriores a la 12 Guerra Mundial contemplan una visién futurista,
nutridas por las vanguardias europeas y de las que se desprende !a nocion de que
el desarrollo cientifico puede ayudar a la realizaclon humana, perc también puede
terminar con el hombre.>

Pronto el mero enfrentamiento del hombre a la naturaleza, aungue fuera
extraterrestre; la aleja de todo optimismo después de la Segunda Guerra. Se
infroduce un nuevo elemento; el horror. La Ciendia Ficcién derivo hacla la histeria,
el masoquismo y la ritualizacidn de la catdstrofe convirtiendo el miedo y la
ignorancia en las nuevas mercancias de la época. Las realidades de la Guerra Fria
emergen en los argumentos de las peliculas de Ciencla Ficcidon. La inocencia de
viejos seriales de Flash Gordon ha sido dejada atras.

La Ciencla Ficcldn de los afios 50 opera con una sdlida factura que operacion una
solida factura y la explotacion de los temas mds simples; las pantallas se ven
invadidas por toda clase de monstruos protoplasmaéticos. fa mancha voraz de
Irving S. Yeaworth; figuras de semejanza humana Ef dia que paralizaron la Tierre
de Robert Wise; o una combinacién de ambos La guerra de los mundos de Byron
Haskin. Estos seres llegardn & la Tlerra ya sean como mensajeros de buena
voluntad o punta de lanza de una invasion o en el mejor de los casos como
emisarios de paz. Sin embargo la gran mayoria de las peliculas de esta época eran
productes histéricos ineptamente realizados con presupuestos clase B que sélo se
refiejan las alucinaciones politicas de la guerra fria y en las que no existia ni
siquiera afgo parecido a un "art director” figura importante del cine norteamericano.

En la segunda mitad de la década de los cincuenta aparecieron los “hijos de la
bomba”. El cine se llend de bichos prehistdricos y mutantes bioldgicos que primero
aterrorlzaban a tres persenas, luego a toda una comunidad y finalmente al mundo
entero, hasta ser abatidos por una combinacién de tecnologia militar y valor
humano. Este patrén dic quiza los mejores filmes de la época, ya que no dependia
tanto de pedestres postulados politicos y se acercaba mds a ciertas preocupaciones
mas o menos pacifistas. Las obras mas destacadas son sin duda & mundo en
peligro de Gordon Douglas; La mosca de la cabeza blanca de Kurt Neumann, por
mencionar una de mutantes.

Las obras mas inteligentes de la Ciencia Ficcidn de los afios cincuenta desplazaron
los horrores histéricos y masoquistas de la destruccidn y dieron paso a otra
amenaza mas interesante y con mas posibilidades de expresivas: la
deshumanizacién que es para la sensibilidad contempordnea una verdadera piedra
de toque. La ansiedad colectiva sobre la pérdida de identidad era una amenaza reat
y concreta. La invasion de! espacic de Don Siegel es el ejemplo claslco de esta
variante donde el cuerpo humano es el vehiculo de una invasidén desconocida, idea
que tiene su explicacién mas profunda en algunos mitos politicos de la época.

5 Trempos modemos (1936) de Charles Chapilin, A hous Ig fiberté (1937] de René Claire
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Al final de la década de los 50, la Ciencia Ficcién habia conseguido algunos
ejemplos sobresalientes peor carecia aun de todc prestigio; la mayor parte de las
praducciones se reducian a filmes de aventuras siempre sostenidos por un
manigqueismo simple .

Los afios 60 significan para el género clerta respetabilidad. Por lo pronto el tema
del Apocalipsis fue tamizado por una vision irénica en Doctor Insdfito de Stanley
Kubrick o fue visto como una lucubracién humanista en La hora final de Stanley
Kramer.

En esta década autores importantes del cine europeo se ocupan del género.
Aparece Alphaville de Jean luc Goddard que ni siquiera renuncia a un presupuesto
barato para lograr poner en crisls las relaciones interpersonales, el amor, la
violencia y la angustla todo adentro de un riguroso esquema de Ciencia Ficcion.
Truffaut filma Fahrenheit 451 basadc en la parabola anti macartista de Ray
Bradbury y Resnais ofrece Te amo, te amo un intenso viaje interior donde ya no es
posible contentarse con la mera exterioridad de la aventura, sino que se hace
necesario cuestionar lo fundamental del hombre y su entorno.

En 1968, Stanley Kubrick realiza uno de los mas portentosos filmes de Ciencia
Ficcién una verdadera indagacidn sistematica del hombre del siglo XX y su futuro.
Consigue con 2001: Odisea def Espacio una obra al mismo tiempo sobrecogedora y
reflexiva, Después de 2001... otros filmes pretendieron dar al publico calidad.
Aparecen proeducciones como Naves Misteriosas de Douglas Trumbull (disefiador de
los efectos especiales de 2001 y Encuentros cercanos) La batalla mas cruel de
Cornel Wilde, Fase IV de Saul Bass, Viaje fantdstico de Fleischer, £l planeta de los
simios de Franklin Schaffner, La amenaza de Andromeda de Raobert Wise y sobre
todo Sofaris de Andrei Tarkovski, basada en la genial novela de Stanislav Lem

2.5.2. EL CINE DE CIENCIA-FICCION EN LA DECADA DE LOS SETENTA. {ANTES DE LA GUERRA DE
LAS GALAXIAS)

Los afios setenta se caracterizaron por ser de gran movilidad social y cuttural.
Continua (@ carrera por la conquista del espacio; el hombre llega a la luna; la
amenaza constante de una guerra nuclear entre los dos bloques, se intensifica la
guerra frfa; los movimientos estudiantiles y obreros llegan a todas las plazas de las
grandes ciudades, la represidén y las dictaduras rigen varios paises. Este es el
panorama mundial que tarde o temprano Inundé las expresiones culturales dei
hombre. La Ciencia Ficcidn no se quedd estatica, tomd cada uno de estos temas, los
posiciond en un mundo cientifico e hizo suyas las capacidades y las deficiencias del
hombre de los afios setenta.

En la década de los afios setenta la pelicula con e! merito especial de haber
traspuesto la controvertida brecha entre palabra e

imagen en ciencia ficcion, a través de la representacion
visual del pensamiento filosdfico, antropaldgico y
tecnologico de su creador fue “2001: Odisea def
espacio” de Kubrick (1968) Esta obra renuncia a la
insplracién de muchos filmes y se centra en la nocién de
la existencia de vida Inteligente extraterrestre y sus
implicaciones en la evolucion del ser humano.

El impacte de la cinta obligé a una reconsideracién
critica de un género hasta entonces menospreciado por

LY
2001: Odisea de! Espacia

sus cualidades “escapistas” sentando al mismo tiempo una inevitable base de
comparacion con toda produccion previa y posterior. El grado de sofisticacidn de los
efectos especiales marcd la pauta a seguir de muchos proyectos,

Para conocer el pancrama cinematogréfico de esos afos, a continuacion enlistaré
algunas peliculas que fueron producidas durante esta década cobijadas por este
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género ~ la C F con sus caracteristicas especificas- para ver como los contenidos
fueron evolucionando de acuerdo al contexto del hombre .

CUADRO 2.5. CIENCIA - FICCION EN LOS ANOS SETENTA

Titulo Director Afio Pais Notas™

El Conquistador de la|Robert Altman y|1968 EE.UU. Debut de C F en la

Luna William Conrad carrera
cinematogrdfica de
Altman  con un
relato rutinario
sobre la carrera
espacial

Abandonados en el{lohn Sturges 1959 EE.UU. Proponia una

Espacio operacion de
rescate
mancomunada ante
la serie de eventos
que culminarfan
con la llegada de
los
norteamericanos a3
la Luna en julic de
1969.

Luna Cero Dos Roy Ward Baker |1969 Reino Unido | Primer Western
espacial

Bajo el Planeta de los|Ted Post 1970 EE.UU. La gran popularidad

Simios Don Taylor 1971 EE.UU. de la cinta “El

J. Lee Thompson |1972 EE.UU. Planeta de |los

Escape del Planeta de ]. Lee Thompson [1973 EE.UL, Stmios” promovié la

los Simios serlalizacion de las

La Conquista del aventuras de los

Planeta de los Simios personajes

La Batalla del Planeta principales

de los Simios resultando
productos de
progresive
deterioro
argumental. La
saga se continuo en
episodios
televisivos y
versiones en
dibujos animados

Mas alla del sol Robert Parrish 1969 Reinc Unido |Una Imagen del
planeta tierra

La Amenaza de | Robert Wise 1971 EE.UU. Constituye una de

Andrémeda las mas acertadas
aproximaciones
filmicas & una
novela de C F de
Michael Crichton

El Hombre Omega Boris Sagal 1971 EE.UU. El argumento

| plantea el

** Nolas extraidas del articulo de Antenio Monles de Oca "Mas alld de 2001: Cine y CFenlos 70" en CINE.
Directora Nicole Durgat. Cineleca Nacional. México 1978 valumen 1, no. 8 septiembre 1276 pp 12- 14




sufrimlento de una
guerra
bacterioldgica

Cuando el Destino nos
Alcance

Richard Fleischer

1973

EE.UU,

El desastre
desencadenado por
el desequilibrio
ecoldgico

THX 1138

George Lucas

1969

EE.UU.

El mundo totalitario

Naranja Mecénica

Stanley Kubrick

1971

Reino Unido

Epitome de |Ia
vision pesimista del
futuro  inmediato.
Resalta la
manipulacién social
del individuo
amparada por la
tecnglogia.

Rollerball: Gladiadores

del Futuro

Nerman Jewison

1975

EE.UU.

Muestra
sociales
reaccionarios.

enfoques

La Crénica Hellstrom
Los Sapos

Los Sobrevivientes
Escogidos

W. Green & Ed
Spiegel

George Mc Cowan
Rafael Portillo&
Sutton Roley

1971
1972
1973

EE.UU,
EE.UU.

EE.
UU./México

La década de
setenta
una
varlacién
monstruos
fueran

los
ingugura
curiosa
de los
que
liberados o
creados por la
energia nuclear
veinte afios antes.
Ha llegado la hora
en que la fauna
terrestre cobre
“venganza
ecoldgica” en
contra del humano
destructor de su
medic ambiente

Tentaculos
Orca, ta
Asesina
Tiburon
King Kong

Qvidio G.
Assanittis

Michael Anderson
Steven Spielberg

John Guillermin

1977
1977
1975
1976

EE.UU./Italia
EE.UU.
EE.UU.
EE.UU.

Otros animales
adquieren instintos
agresivos
aparentemente
gratuitos o
adjudicados a sus
supuestos  habitos
depredatorios

Zardoz

John Boorman

1973

Reino Unido/
Irlanda

La creacion
tecnologica de la
mitologia

Solaris

Andrei Tarkovsky

1972

URSS

filme con gran
fuerza Introspectiva
basado en la novela
del polaco Stanislay
Lem

Encuentros Cercanos
del Tercer Tipo

Steven Spielberg

1977

EE.UU.

Spielberg renuncia
al desarrollé del
factor amenaza,
tan reiterativo en el
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resto de

a favor de
vision
“hermandad
universal”

su

producclén y en la
tradicion del género

una
de

Bl uso de universos lejanos hasta entonces identificados con un género especifico,
en este caso Ja Ciencia Ficcion ha facilitado la combinacidbn de géneros que se
suelen identificar por el lugar en que se desarrolla la accién con otros géneros que
habitualmente se identifican por el tipo de trama. En este caso la épica y la Ciencia
Ficcidon se combinan y trazan una historia heroica que se sitha en el espacio
intemporal de la saga de Lucas.

La evolucidn tecnoldgica también ha contribuido a la combinacidn de la épica y de
la Ciencla Ficcidn cinematografica. El creciente uso de imagenes generadas por
computadora en los filmes y la facilidad de pasar las peliculas de un medio a otro
han permitido que la realizacion y la proyeccién de las mismas sean mas accesibles.
El ¢cine de Clendia Ficcidon inundd los afios cincuenta con historias del temor
humano frente a monstruos generados por las armas nucleares y otros
experimentos militares, reales o imaginarios, mieniras que las historias &picas nos
evocan un pasado gloricso, quizas anhelos de |2 civilizacién occidental. Hoy en dia
tenemos una idea muy vaga a cerca del desastre nuclear o de la euferia ante la
conquista de la luna gue en el pasado evocaron las peliculas de Ciencia Ficcion,
pero conocemos perfectamente los vinculos entre la version del espacio exterior y
fas fantasiosas naves Interestelares de la Guerra de las Galaxias y la historia
antigua poblada de héroes nos recuerda que seguimos atados a nuestro pasado
para entender el futuro.

El cine es arte y evasidn al mismo tiempo, como también puede afirmarse que es el
creador mas formidable de historias, héroes, mitos, estrellas, valores y deseos,
listos para servir a una poblacion anénima y homogénea, &vida por igual de
aventuras que de conocimientos nuevos. Impulsor en sintesis de la ciencia y el arte
contemporaneo. George Lucas lo ha lograde sin duda
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CAPITULO 3.LA GUERRA DE LAS GALAXIAS Y SUS ORIGENES

Mas alld del impacto en la industria del cine (a Guerra de las Galaxias ha dejado
una huella profunda en la cultura, en la sociedad y en la economia, no sdio en
Norteamérica, la saga ha sido un fendmeno mundial que ha marcado los
parametros para la realizacion de peliculas. Se beneficid del atrincheramiente de los
afios de gobierno de Jimmy Carter v el fin de la era de Vietnam. Exitos de taquilla
como La Guerra de las Galaxias generalmente marcaron a dos generaciones por lo
menos en Estados Unidos a los boomers que habian vivido la guerra de Vietnam vy
la siguiente ios baby boomers a quienes la guerra les pertenecia como un simple
recuerdo. Lucas no estaba muy lejos de todo lo que pasaba a su alrededor como
Vietnam o la Guerra Fria. E} mismo se considera conservador, precavido vy
aparentemente apoliticc pero su arraigado anti - autoritarismo y sus batallas con
los estudios de cine lo ligaban en un principio como uno de los exponentes de la
contracultura.

Lucas fue el primero en darse cuenta de gue el plblico estaba exhausto del
realismo, viclencia y drama de los sesenta; sin duda un pericdo significativo de la
historia del cine, perc el contexto de La Guerra Friz hacia que el piblice buscara
otras opcicnes de entretenimiento que encontrd en la propuesta épica fantdstica de
Lucas que restablecio el filme familiar como medio de transmision de mensajes y
parte del tiempo de ocio. Supo cdémo encontrarle a la ciencia ficcidn también el
iado lucrative y entretenldo para el publico a todo lo que sucedia a su alrededor.
Supo como manejarlc de tal manera que le fuera rentable para realizar toda su
historia en distintos episodios.

Este capitulo trata de entender este fendémenc de ileno y para es¢c podemos
dividirlo en dos: el Génesis de La Guerra de las Galaxias desde su autor hasta la
saga filmica misma, pasando por el contexto soclal que se vivia en el tiempo en el
que se realizaron las peliculas; asi como su impacto. El objeto de anélisis de este
trabajo recepcilonal se desprende de la trama v los personajes, para asi tratar de
entrar al anélisis con un panorama mas amplio de todo lo que constltuye la Trilogia
de George Lucas.

3.1 {Quién es George Lucas?

George Walton Lucas, Ir., hijo de un vendedor de equipos de oficina, nacié el 14 de
mayc de 1944 en Modesto, California. Ingresé al munde del cine casi por
casualidad. A pesar de que ha dirigido muy pocas peliculas su nombre ha marcadc
a la industria cinematogréafica. El exorbitante éxitc de sus peliculas, sus proyectos
como productor, mercaddlego y los desarrollos tecnoldgicos le han dado gran
prestigio, lo hace hoy por hoy uno de los hombres mas poderosos de la industria
del cine norteamericano.

En su adolescencia, Lucas se interesd en las carreras de autos y planeaba
convertirse en un piloto profesional hasta que un terrible accidente automovilistico
en el que se lastimd severamente los pulmones, e arruind permanentemente sus
planes. Este accidente cambid su perspectiva en la vida. Fue en el hospital donde
comenzd a desarrollar el cancepto de “Fuerza” gue mas tarde desarrolld en su
trilogia.
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Ya retirado de las carreras, cursé dos afios de preparatoria en el Modesto Junior
Coliege y, después, entro a la Escuela de Cine de la Universidad del Sur de
California (USC, uno de sus maestros fue Jerry Lewis, uno de los pilares de 1a época
de esplendor del cine y de la televisién norteamericana). Alli, su gran capacidad
como cineasta y su temprana inclinacidn por las historias futuristas quedaron
plasmadas en uno de sus primeros cortometrajes, titulado The Electronic Labyrinth
THX-1138: 4EB con el que obtuvo el primer premio del Festival de Cine Estudiantil
en ta edicion 1967 -1968. Ese premio por su cortometraje le permitio asistir becado
por la Warner Brothers a! rodaje de £/ vaile del arcoiris (Finian's Rainbow, 1968),
dirigida por Francis Ford Coppola.

Lucas, como protegidc de Coppola, fue de Inmediato nombrado productor asociado
en la cinta Dos almas en pugna (The Rain People, 1969), cuando el joven cineasta
contaba apenas con 25 afios de edad. Durante esta produccion Lucas filmé un
documenta! en honor a Coppola llamadae Fifmmaker (Cineasta 1968,). Los dos
directores se hicieron grandes amigos y fermaron la compafiia American Zoetrope
en 1969. E! primer proyecto que filmaron fue la version en largometraje de THX
1138 en 1971. En ese mismo afio, Coppola comenzé la produccion de £/ Padrino y
Lucas formé su propla compafiia productora Lucasfifm Ltd.

Locura de verano (American Graffiti, 1973), su primer éxito como director y escritor
(Coppola fue productor ejecutivo y persuadid a los Estudios Universal para que la
financiaran) , cerré la boca de quienes, luego de haber visto la version extensa de
THX-1138 (el debut de Lucas en largometrajes), afirmaron que se trataba de la
pelicula de un director frio y sin sustancia. Con Locura de Verano, pelicula semi
autcbiografica gand el Globo de Oro a la mejor direccion y obtuvo cinco
nominaciones a los Premios de la Academia. Sin embargo con esta pelicula empezo
su descontento por la Industria Hollywoodense, pues en la version final de la
pelicula, Universal la casa productora, edité sin la aprobacién de Lucas “Es como
tomar a tu hijo y llevarle a cortar el dedo. Podrian decirte: Es sélo un dedo, no es gran
casa. Pero para mi es un ejercicio arbitrario def poder que me irrita enormemente”.>®

De 1973 a 1974 empezd a escribir el guidn que le daria su mayor éxito como
cineasta La Guerra de las Galaxias. Se inspird para realizarla en Fiash Gordon y en
la serie filmica del Planeta de los Simios, pero sobretode de su gran idolo: Akira

1

*% personal quates: http//usimdb com/Bic?Lucas.%20George
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Kurosawa, con su pelicula The Hidden Fortress (1958). En 1975 establecié la
compafiia de efectos especiales “Industral Light and Magic” (ILM)*® junto con John
Dryscka especialmente para realizar los efectos especiales en sus pellculas, Fundd
otra compafiia llamada “Sprocket Systems” establecida para editar y mezclar el
sonido de La Guerra de las Galaxias, dicha compafiia se convertiria mas tarde en
“Skywalker Sound”.

Su pelicula, La Guerra de las Galaxias, fue rechazada por varios estudios hasta que
la Twentieth Century Fox le dio oportunidad de producifa. Lucas pidié el 40% de
las ganancias en taquilla y todos los derechos de mercadotecnia y comercializacion
a cambio de su salario como director de las peliculas.

Tomé el control de la mercadotecnla no porque creyera que me (ba a
hacer milllonario, sl no porque quera manejar un estdndar de calidad,
seguridad y por razones sociales y culturales. No queria que alguien
usara el nombre de La Guerra de las Galaxias en alguna chatarra.”’

Pocos creian en su éxito, casi ningltn ejecutiva de la Fox se imaginaba el suceso. La
primera pelicula Star Wars., Episode IV, A New Hope. *® (La Guerra de las
Galaxias,1977) rompid todas las expectativas de taquilla y obtuvo siete
nominaciones al Oscar redefiniendo asi el término blockbuster™.Después dei éxito
de taquilla que significd esta pelicula se propuso filmar la segunda parte de su
trilogia dejando atras, al menos temporalmente, la direccién; motivado por una
rara pero sincera autocritica:

Puede que regrese a la escuela a obtener un titulo de Antropologia
y Psicclogia social... no puedo hacer un filme como El cludadano
Kane o Los sicte samurdis.*No me gusta dirigir, odio estar
lidiando con personalidades voldtlles. La direccién es muy
emocional, frustrante y un gran trabajo... no es sano para mi, la
pasién se disipa... afortunadamente ya no tengo que trabajar en

eso para vivir.%*

Fue entonces cuando decidid trabajar con Irvin Keshner como director para su
pelicula Star Wars: Eplsode V. The Emplire Strikes back (El imperic contraataca,
1980) Juntas - Episodio IV y V - recabaron casi 800 millones de ddlares en
taquilla®. Con £/ imperio contraataca, lLucas pudo deshacerse de todo lo que lo
ataba a Hollywood y su industria, En e! verano de 1981, la dltima unidad de
Lucasfilm - ventas y mercadotecnia — se mudé de los Estudios Universal a San
Rafael California, a su propiedad Skywalker's Ranch construido especialmente para
albergar a sus compafifas. Renuncié a la Academia de Cinematografia, Artes y

% LM se ha convertido en un punto de referencia en el campo de Ios efeclos especiales ha concebido
total o parcialmente los de Poftergeist, 1981; Raiders of the Lost Ak, 1981 The Dark Cristol, 1982, Star Trek li, The
wraih of Khan, 1982:; Who framed Roger Rabbiti, 1988, Cocoon. the retum, 1988; ademas de remasterizar ka
primera frilogic de Star Wars y realizor las precuelas. Augros, Joé&l. 2000. E1 Dinero de Holiywood. Paidés
Comunicacion, Espafia: Barcelona

57 Personal quotes: htip:/fus.imdb.com/BiotLucas,%20George

*lg pellcula acumuld en EEUU. y Canadda. 461 miliones de ddlares, convittiéndose en la pelicula més
taquillero de todos los tiempos , lugar gue ccupsd hasta 1997 con el estrenc de Titanic, de James Cameron
%ue acumuld 400 millones de dolares.

% Témino en inglés que define aas peficulas de gran &xito en taquilla y con gran fuluro mercadolégico. De
hecho Robert Altman se gusja en el lbro de Peler Biskind “Easy Riders, Raging Bulls™ argumentando que
actualmenie no hay peliculas que ir a ver a los complejos de cine, gracias a 1o mentalidad de blockbusters
que La Guetra de Yas Galaxias ayudd a crecr desde su dpanicion ¢ finales de los afios setenta.

& Garcia Tsao, Leonardo, "Cine nerieamericanc al dia: Spielberg, Lucas y Fiedkin”,. en Revista Imdgenes,
director Emnllio Garcia Riera, publictda por Une mas uno, Vol 1, no.4 enero 1980, pp. 47 -52

8l Harmetz , Akean, “Burden of dreams: George Lucas™, en Armericon Fiim, Publicada por The American Fim
nstitute, editor Peler Biskind, Junio 1983, EE.UU. pp. 30 - 39

82 El Impero Conlraataca, recaudd en EE.UU. y Cancda@ cerce de 300 millenes de dblares en taqullla
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Cienclas, decepcionado por el manejo de los empresarios de los estudios, quienes lo
habian nominado como mejor escritor y mejor director por American Graffiti y Star
Wars: Episode IV. A new hope . Antes, en la primavera de 1981 habia renunciado
también al Sindicato de Escritores y Directores, pues lo habian multado por poner
el crédito de Irvin Kershner al final de la pelicula (sin que causara objecion del
propio Kershner)

Los ingresos de taquilla del Episodio IV financiaron los 32.5 millones de ddlares
que costd Star Wars: Episode VI. Return of the Jedi (E! Regreso del Jedi, 1983). La
compaiiia de lLucas, para ese entonces habia ganadeo cerca de 1.5 billones de
ddlares en las ventas de los productos y juguetes de las peliculas. Una vez mas
Lucas producla y escribia el argumente. Para la direccién escogié a Richard
Marquand, director inglés poco conocido que no pertenecla al Sindicato
estadounidense,

Después de esta trilogia, Lucas trabajé con Spielbery, en la serle Indiana Jones y
en ET. y otras muchas mas peliculas a través de sus empresas de efectos
especiales y sonido. Lucas revoluciend fa forma de ver el cine, ahora se podia santir
gracias al sistema THX®® que mantiene los més altos estdndares de calidad de audio
en las salas cinematograficas. Es presidente de su fundacidén The George Lucas
Educational Foundation, galardonado en 1992 con el premio “Irving G. Thalberg”
por el Consejo de Miembros de la Academia de Cinematografia Artes y Ciencias.

En 1997 remasterizd digitalmente para cine y video la trilogia de La Guerra de fas
Galaxias. En 1999 estrend Star Wars: Eplsode I. The Phantom Menace (La
amenaza fantasma, mayol999) con altas ganancias en taquillas pero critica poco
halagadora y en el 2002 estrend Star Wars: Episode II. The attack of the clones (El
ataque de los clones, mayo 2002) Ambas peliculas (dirigidas sorpresivamente por
1), con los Ultimos adelantos tecnolégicos en cuanto a produccion cinematografica
se refiere, junto con la que se estrenara en mayo del 2005 formaran parte de la
precuela de la trilogia original, marcando el génesis de la historia de La Guerra de
fas Galaxias.

Estuvo casado con Marcia Lucas quien formé parte del equipo de edicién de la
primera trilogia de La Guerra de las Galaxias y se divorcid de ella en 1983. Adoptd
a tres nifios: Amanda ( nacida en 1981), Katie (n. 1988) y Jett (n. 1993). Por
segundo afio consecutivo (2002) estuvo en el lugar numero 4 de la lista "101 Most
Powerful People in Entertainment” (Las 101 personas mas Importantes en la
Industria del Entretenimiento) en la revista “Entertainment Weekly”, ubicado un
lugar arriba de Steven Spielberg .Segln la edicién 2001 de la revista Forbes de
"Los 400 Hombres mas ricos en América” la fortuna de George Lucas asciende a
tres billones de ddélares.

Sus premios mas importantes han sido:

% 1992 - OSCAR ESPECIAL A SU TRAYECTORIA CINEMATOGRAFICA
Premio Irving G. Thalberg

¥ 1973 - FESTIVAL DE LOCAMO / LEOPARDO DEBRONCE
Locura de Verano .

W 1973 - NATIONAL SOCIETY OF FIIM CRITICS / MEJOR GUION
Locura de Verano

& Las sighas THX son una anacronia de Tom Hollman Experiment y han sido unieit motiv en sus pelicuios. THX -
1138 [nombre de su primer largometraje) aparece en la pleca "THX 138" del cane de Milner [uno de los
persendjes) en American Groffili, Un androlde de batallo que captura a for Jor Binks en Episodio ! liene el
nomero 1138 en su espaida. En el Eplsodio IV Luke Skywalker dice (refinéndose a Chewbacca) Prisionsro
franstfericio de ke celda 1138,
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1973 - NEW YORK FILM CRITICS CIRCLE /f MEJOR GUION
Locura de Verano .
1978 - SHOWEST /DIRECTCR DEL ANO

FILMOGRAFEA Sélo como Director, Guionista y/o Editor
w 2002.Episedio II: El Ataque de los Clones. Productor ejecutivo,

tLdd 4 ¢ St ¢ A & & & ¢ €& ¢

Guionista, Edltor y Director

1999.Episodio I. La Amenaza Fantasma. Productor ejecutivo,
Guionista, Editor y Directer

1994, Radioland Murders. Productor ejecutivo, Guionista
1993.Parque Jurdsico. Editor

1989. Indiana Jones y la Ultima Cruzadz. Productor ejecutivo,
Escritor, Editor

1984. Indiana Jones y el Templo de la Perdicién. Productor
ejecutivo, Escritor, Actor, Editor

1983. E! Regreso del Jedi. Productor ejecutive, Escritor, Editor,
Productor musical

1981. los Cazadores del Arca Perdida. Productor ejecutivo,
Escritor, Editor

1980.F/ Imperio Contraataca. Productor ejecutivo, Escritor,
Editor, Productor musical

1979. More American Graffit!. Gulonista

1877, La Guerra de las Galaxfas. Praductor ejecutivo, Escritor,
Editor, Productor musical y Director

1973. Locura de Verano (American Graffiti). Guionista, Editor y
Director

1670. THX 1138, Escritor, Editor y Director

1970. Denme asilo (Gime Shelter). Director de fotografia

1968, Filmmaker Guionista, Editor, Director de fotografia, Audio y
Director

1967. 6-18-67. Guionista, Editor, Director de fotografia y Director
1967.Anyone Lived in a Pret How Town. Guionista, Editor,
Director de fotografia y Director

1967. The Emperor. Guionista y Director

1967. THX 1138:4E8. Guionista y Director

1966. 1: 42:08: A Man and His Car. Guionista, Editor, Director de
fotografia y Director

1966. Freheit. Gujonista, Editor, Director de fotografia y Director
1966.Herbie. Gulonista, Editor, Director de fotografia y Director
1965. Look at Life. Guionista, Editor, Fotégrafo y Director

1965. The Bus.Asistente de produccion
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3.2. El Nacimiento de La Guerra de las Galaxias

Cuando George Lucas gana la beca de |la Wamer Brothers para presenciar la
filmacién de Francis Ford Coppola, tamblén le dan el boleto de entrada a un circulo
de cineastas muy importante en el cine estadounidense de la década de los
setenta: Brian De Palma, Martin Scorsese, Robert Altman y el joven Steven
Spielberg quienes de alguna u otra manera se convierten en una palomilla de
realizadores con grandes aspiraciones artfsticas.

Staevan Splelberg, Martin Scorsese, Brian De Palma, George Lucas, Francis Ford Coppola

Cada una de las peliculas que estos directores realizaron durante esta época como
Apocalypse Now, Tlburdn, Carrie, Bufalo Bill o El Padrinc e incluso La Guerra de las
Galaxias marcargn de manera significativa la historia del cine y de la cultura que
vivia inmersa en la Guerra Fria en una socledad como la estadounidense. Sin
embargo, mientras Altman, Scorsese, Coppola y De Palma exploraban los bajos
instintos humanos y las entretejidas relaciones humanas que mostraban los miedos
y prejulcios de los Norteamericanos en peliculas de tramas obscuras y profundas,
Lucas y Spielberg hacian totalmente lo contrario trivializande las relaclones y los
sentimientos humanos para convertirlos en escaparates y catarsis que pretendian
entretener al piblico que habia sido descuidado en ese aspecto.

Cuande George lucas hizo American Graffiti, descubric que el hacer peliculas
positivas era Aflfarante - segln sus propias palabras - pensé gque era tiempo de
hacer peliculas para nifios:

American Graffiti es para los adolescentes de 16 afios, La Guerra de las
Galaxias es para nifios de 10- 12 afios que han perdlde un lugar significativo.
Veo que los nifios no tienen una vida de fantasia como yo la tuve. No hay
Westerns, ni peliculas de piratas, ni las aventuras de Erro! Fiyn y John
Wayne, Disney ha abdicade su reino sobre el mercado infant! vy nada lo ha
reemplazado **

Lucas sfempre quiso hacer de la Ciencla-Ficcién una fantasia en la tradicion de Buck
Rogers y Flash Gordon con una combinacion de 2001 Odisea del Espacio y las
peliculas de James Bond. Admiraba a Kubrick y su pelicula pero le parecia
demasliado opaca. La Guerra de las Galaxias era un intento consctente para crear
nuevos mitos, una pelicula que presentara una moral baslca que le ensefiara a los
nifios los limites establecidos entre el bien y el mal.

« Biskind, Peter, 1998 Easy Riders, Roging Bull. How sex- drugs and rock’n roll generation saved Hollywoaod.
Siman & Shuster Editian. Touchstone Edition, NY: EE.UU. p. 318
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Empezé a escribir la trama de La Guerra de las Galaxias en febrero de 1972, un
mes después de la proyeccidn en Northpoint de American Graffiti, Habia estado
leyendo sobre cuentos de hadas y mitos en ios que descubridé a Joseph Campbell y
al mexicano Carles Castafieda. Con American Graffitf, lucas tuvo el éxito
econémico y el prestigio de un nuevo director con futurc que requerfa para
presentarle un nuevo guién a los estudios hollywoodenses. Sin embargo, adn no
podia despegarse totalmente del sistema para produdr su pelicula. George
aparentemente estaba harto del control que ejercfan los estudios sobre los
proyectos vy queria que el dinero e rindiera y se reflejara en gastos genuinos y no
en enriquecer mas a los estudios (Paradéjico, ino?).

Desde que conoccid @ Coppola, George lo consideraba
una especie de figura paterna; pero, el espiritu
rebelde del “hijo” constantemente los hacia
enfrentarse en disputas creativas. Francis Ford
Coppola panrticipé como productor en American
Graffiti y por cuestiones econdmicas, su relacién
laboral se empezd a fracturar, la compafia
productora que habian fundado juntos American
Zoetrope estaba tambaleando y después del estreno
de American Graffit/ Lucas se sumergid en el guién
de L3 Guerra de las Galaxias.

e -
XL

T N
Lucas y Coppola

Al recibir el gulon de Apocalipsis, Coppola le ofrecid dirigir a Lucas pero el joven
realizador lo rechazd pues al presentarle el guién ya hecho, sentia que podria
perder parte de su sello al no ser él quien formara parte del Inicio del proceso
creativo de la pelicula. Se sentia con la obligacién moral de participar sblo en
proyectos en los que €l estuviera involucrado desde la historia. Y La Guerra de fas
Galaxias era la gran oportunidad que no querfa desaprovechar. La molestia de
Coppola al sentir que su protegido lo estaba rechazando después del apoyo que éf
le dio tuvo como consecuencia el rompimiento de cualquier relacién laboral y por lo
tanto decidieron deshacer su sociedad en su casa productora®, pero mantuvieron
su amistad.

Lucas trabajé dos afios y medio en el guidn de [2 Guerra de las Galaxias en su casa
en San Anselmo. Una fotografla de Sergei Einsenstein colgaba sobre la pared de su
escritorio. Supuestamente y de acuerdo con algunos amigos, el personaje del
Emperador, carrompido por el poder estaba basado en Richard Nixon, aunque otros
aseguran que esto lo dijo Lucas cuando ya la pelicula habia alcanzado gran éxito.
Sus bases artisticas para construir los decorados y vestuarios de La Guerra...
fueron las tiras comicas (pulps) de ciencia-ficcion de los afios treinta de Flash
Gordon. Y como buen hijo de republicanos malabared y escondid las situaciones
que envolvian al sexo v a la violencia en su pelicula.

Lucas empezd a escribir una historia muy compleja sin limitaciones en cuanto a
personajes y sltuaciones, lo que se convirtié en un problema. Al principio tenia
muchos personajes que después de varios cambios habia fusionado entre si o
desaparecido. El personaje de la Princesa leia se agrandaba y se achicaba
constantemente. Obi Wan Kenobl y Darth Vader en algin momento fueron la
misma persona. Annikin Starklller se convirtid en Luke Skywalker. Durante este
tiempo Lucas sufria dolores de cabeza y se volvié obsesivo a la hora de estar
escribiendo. Insistia en sélo tener lapices del No. 2 y hojas verdes con las rayas
azules . Cada vez que arrugaba una hoja después de una frustrante lectura, se
cortaba un mechdn de pelo. A veces no podia recordar como se escribian los
nombres de los personajes. Cuando lLucas terminé uno de los borradores se io

% American Zoetrope, actualmente sigue existiendo bajo la batuta de Coppolla
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ensefid a sus amigos entre ellos a Coppola. Ninguno quedd muy convencido, le
dijeron que debid de haber hecho algo mds alla de lo artisticamente establecido.

La gente dice que debi de haber hecho Apocalipsis después de
American Graffiti y no La Guerra de las Galaxias. Dicen gue debera
hacer peliculas como Taxi Driver.5

Se convencié de que era un fracaso. Marcia, su esposa (quien era una de las
editoras de gran renombre y trabajaba con los mentores de su esposo) le pidid a
Brian De Palma que hablara con él, que lo alentara. E! tercer borrador quedd listo ef
1° de agosto de 1975, mientras tanto Marcia Lucas empezaba a trabajar en Taxi
Driver. Lucas, en forma de tributo a Francis Ford Coppola, lo representd en el
personaje de Han Solo. Solo desafiaba al Imperio (léase estudios) y disfrutaba vivir
al borde del precipicio pero gracias a sus ansias por el juego y las apuestas

arriesgadas, nunca acumulaba el dinero suficiente
para adquirir poder real.

tucas presentd su guidén en los Estudios Universal,
en los Estudics Warner Bros. y en la Twentieth
Century Fox. Esta (ltima parecia ser la mas
interesada, aunque con bastantes reservas.
Finalmente llegd el dia para los ejecutivos de Fox de
tomar la decision de darle el dinero para producira o
rechazarla, entre ellos estaba Alan Ladd. Lucas habia
entregado, semanas antes una sinopsis de un
parrafo  al consejo directive y les pidié se
comprometieran con 8.5 millones de délares en un
proyecto de - hasta ese entonces - un género
cinematografico menospreciado, sin  actores de
renombre y con una  historia desconocida.
Milagrosamente el consejo accedié y Lucas obtuvo el

financiamiento para producir La Guerra de las Galax/fas.

En el otofio del 75 empezd la seleccion del elenco . Fred Reos, quine le ayudaba a
Lucas y a su esposa Marcia en el casting los persuadid para elegir a Carrie Fisher en
vez de Amy Irving o Jodie Fester para el papel de Princesa Lela. Harrison Ford
quedd como Han Solo y Mark Hammil con el papel del joven Skywalker. Lucas
buscaba que sus personajes se vieran jévenes e imberbes. Atrds quedaba la idea
de presentar a Leia como una sexy princesa interpretada por Raquel Welch -en
quien se pensd en determinado momento - o a Harrison Ford que en un principio
se iba a apropiar del papel de Luke. Durante la filmacién Lucas fajd el pecho de
Carrie Fisher con gaffer. Fisher decia Irénicamente: *No habré senos rebotando por
la galaxia ni por el Imperio”. La etapa de filmacién de La Guerra de las Galaxias
empezo6 en Londres el 25 de marzo de 1976. Se escogidé a la capital de Inglaterra
para “alejarse” del Estudio y para ahorrar més dinero. Pero Lucas tuvo muchos
problemas de caracter con su staff técnico, pues no sabia cémo manejar a la gente.

Me di cuenta por qué los directores son personas horrlbles, Porque quieres
que las cosas salgan blen y |a gente simplemente no te escucha y no hay
tiempo de ser amigable. Me pase toda la flimacién gritdndole a la gente.5”

Todo este tipo de situaciones deprimié mucho a Lucas , pues pensaba que le era
imposible obtener lo que él queria gracias a la mala relacién que liegd a tener con
toda la produccion - incluyendo actores, con quienes también tuvo varios

% Biskind. 1998. p.324
57 Biskind. 1998, p.330



problemas - . Se encontraba en un estado emocional muy fragil. La gota que
derramo el vaso fue cuando el equipo de produccidon y técnicos voto en contra de
irse a tiempos extras de filmacidn. Ya habian terminade de fitmar, pero Lucas
queria hacer varios ajustes, ademas de que ya se estaba quedando sin dinero. Fue
entonces cuando decidié no volver a dirigir (hasta ése entonces).

De regreso a California, Lucas estaba mas deprimido que nunca, Inicialmente su
esposa Marcia no participarfa en la edicién de La Guerra... Se tomaria un tempo
libre para poder embarazarse, pero no pudieron y George con varios problemas con
su editor ingles, le pidié ayuda, y Marcia entrd a la etapa de post — produccién. Ya
casi en la etapa final de la edicién Scorsese se comunicéd con Marcia. Ef editor de la
pelicula de Nueva York, Nueva York habia muerto sorpresivamente. Marcia quien
tenia un gran respeto por Martin Scorsese y los trabajos que él hacia, decidié
abandonar la edicién de La Guerra... pues aparentemente nunca crey¢ al 100% en
el proyecto de su marido.

En marzo del 77, Lucas considerd que ya era tiempo de hacer la primera
proyeccién de su pelicula, Tedavia no se terminaban de insertar los efectos
especiates y aln habia escenas sin concluir - ya sea en la edicién o en el sonido -
pero la idea general se podia captar. Invitd a sus amigos Brian De Palma, Steven
Spielberg y Martin Scorsese gquienes se encontrarian en el aeropuerto de Burbank
para viajar a San Francisco, donde se llevaria a cabo la proyeccion. El vuelo se
retrasé y la ansiedad de Scorsese por el cercano estreno de Nueva York... lo
hicieron desistir de acompafiar a Lucas. Pero todos los demads llegaron junto con
varios miembros del equipo de produccion y el ejecutivo de la Fox: Alan Ladd.

Cuando acabé la proyeccén no hubo aplausos, sélo un incdémodo silencio. Sin jos
efectos especiales, |a pelicula no tenfa sentido. A Marcia le parecid terrible y de la
impotencia y desesperacidn empezé a llorar. Sin embargo trataban de disimular
ante el desconcierto de Alan Ladd.

Lucas se sentia derrotade. Sin embarge se decidid discutir y analizar la pelicula en
una cena esa misma noche, a la que acudieron George junto con su esposa, De
Palma y Spielberg. Los demas decidieron partir elegantemente. En esa cena George
{es pidid sincerarse. Brian De Palma fue muy duro en su critica mientras Lucas
tomaba notas. “¢Qué tipo de pelicula estds haciendo? Has dejado al publice
afuera, lo has vaporizado.” Atacd a Lucas por hacer una pelicula oscura que sélo
pretendia ser accesible. George, para defenderse un poco, le recrimino a Brian que
el no habia obtenido un centavo de sus producciones y que por lo menos gracias a
American Graffiti, él habla padido hacer esto. "Tienes que dejar atras la porqueria
de los Jedis nadie va a saber de que estas hablando” mientras tanto George seguia
escribiendo.

Spielberg por su parte disentia de todo lo que se discutia en la cena "George, es
grandiosa. Vas a ganar 100 millones de délares” En esos dias casi ninguna pelicula
llegaba a esa cantidad. Lucas le dije : “Te aseguro que Encuentros Cercanos del
Tercer Tipo va a ganar 4 0 5 veces mas que La Guerra...” “No, no , yo hice una
pelicula de ciencla-ficcién esotérica, tu hiciste una pelicula de fusién.” Esa noche
Alan Ladd le llamé a Splelberg preguntandole si iban a tener éxlto con La Guerra:
“Va a ser un suceso, Vas a ser el ejecutivo de la Fox més feliz en Hollywood”.

A marchas forzadas y bajo mucha presion se concluyé la postproduccion de La
Guerra de /as Galaxlas. Pero para el perfeccionista de Lucas el esfuerzo no habia
sido suficiente. Nunca asistid a la fiesta final de la produccion, lo que molestd a
mucha gente de su equipo que habla trabajado muy duro. Una de las
caracteristicas del trabajo de Lucas es que siempre estuvo muy interesado en el
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sonido. Pasando sobre las cbjeciones de Fox Insistio en usar sonido Dolby Stereo.
Walter Murch dice:

Star Wars fue el abre latas que hlzo que la gente se diera no sblo de
los efectos de sonido, sino que el buen sonido tenia grandes efectos
en taqullla.®®

Los cines que no tenfan sonido estéreo fueron forzados a obtenero si querian
exhibir La Guerra de las Galaxias. Con la pelicula terminada, Lucas la mostré de
nuevo en una de las Ultimas proyecciones privadas. Marcia se tomd una semana de
su trabajo en NMueva York, Nueva York para ayudar a George, Se anticiparon para lo
peor. Alan Ladd estaba ahl con varios ejecutivos de la Fox. Marcia siempre dijo "Si
el publico no aplaude cuando Han Solo vuela en el Halcon Milenario en el dltimo
segundo para rescatar a Luke cuando es persequido por Darth Vader, la pelicula
nunca sirvlg, “ Desde la primara toma en |la que se ve a la majestuosa nave Imperial
sobrevolar las cabezas del publico a través del espacio salpicado de estrellas, el
lugar se volvid eléctrico. Cuando llegaron a la escena del Halcon Milenario al
rescate de Luke, el plblicc no sélo vitorec, se levantd de sus asientos para
aplaudir. Sin embargo en otra proyeccion varios espectadores se guedarcn
dormidos. Y se desataron sentimlentes encontrados.

Lucas hizo planes para irse a Hawai durante el estreno de La Guerra de /as
Galaxias. Aun tenia miedo de que la pelicula fuera un fracaso. Estaba consciente
que habia hecho todo lo que estaba en sus posibilidades. No leeria ninguna critica y
no hablaria con nadie de la Fox. El miércoles antes del 25 de mayo de 1977 ambos
-~ Marcia y George - seguian absortos en el trabajo. Estaban tan exhaustos que
habfan olvidado que ese miércoles era el dia de la premiere de La Guerra de las
Galaxias. Supuestamente juntos fueron a cenar, sin darse cuenta que estaban
frente al Teatro Chino en Hollywood Boulevard en donde habia conmocién. Habia
gente por todos lados, como 1000 personas, dos carriles del Boulevard cerrados y
Limesinas frente a la entrada principal, era increible. Irénicamente por todo el
alboroto que habia frente a ellos, no podian ver la marquesina claramente. Cuando
terminaron de cenar reconociercn el logo de La Guerra de /as Galaxias. Ladd se
comunicod con Lucas y le confirmé el gran éxlto de la premiere. Pero Lucas seguia
escéptico pues no sabia si esto continuaria.
El y Marcla viajaron a Maui esa semana.

Para cuando llegaron al hotel ya les hablan
llegado los mensajes de felicitacién y del
fenomeno de taquilla del gue se
desprendian largas fllas para obtener un
boleto. Lucas no lo podia creer. Queria
regresar a California a disfrutar de su éxito,
pero se lo tomaron con calma y decidieron
quedarse pues Spielberg y su esposa Amy
Irving los alcanzarian en Hawai. Coppola,
que buscaba mas financiamiento para
terminar Apocalipsis, le envid un telegrama
: "Manda dinero. Francis”

Después del estreno de La Guerra de las
Galaxias, Harrison Ford llegd a casa de un
amigoe con la camisa desgarrada. Habfe ida
a Tower Records para comprar un disco y la
gente se le abalanzd. La Guerra de Jas | Portada de Rolling Stone. 1976

« Biskind. 1998 p. 340,



Galaxfas costé 9.5 millones de délares a lo que se le sumaron dos millones més
por costos de publicidad. Llegd a los 100 millones en tres meses. La novelizacién de
la historia llegé al namero 4 de los best sellers de ese afio vendiendo dos millones
de ejemplares antes del 25 de agosto de 1977, Ya en noviembre era la pelicula més
taquillera de todes los tiempos. Fox se colocd en el mapa de las compaiiias
exitosas. De repente Alan Ladd fue un genio, que vio algo en el guién de Lucas que
nadie aprecid . Sin embargo el poder de Fox y de Ladd fue relativa. Después de
este éxito Lucas era capaz de controlar a su antojo todo lo concerniente a La
Guerra de las Galaxias y a cualguier pelicula que quisiera hacer, lLucas llegd
répidamente al punto de demandar un acuerdo para la secuela Ef Imperio
Contraataca.

Lucas adquiri6 total independencia de la Fox y de cualquier estudio. Podia financiar
su secuela completamente e insistfa en un imprecedente 77% de los ingresos
brutos después de volver a especificar lo que anteriormente habia alcanzado,
mantener a propiedad de los negativos, los derechos de mercancia y de televisién.

La Guerra de las Galaxias mostré la capacidad de una pelicula fenomenalmente
exitosa que podria venir de una historia y material origlnal. Desperté el potencial
mercadotécnico de los estudios. La venta de libros, camisetas y figuras de accién
se convirtieron en una fuente de ganancias importantes. Los esfuerzos
mercadologicos demostraron que ademas de promover la pelicula, esta cobré vida
propia y alcanzd la cifra de 3 blllones de ddlares en licencias para diversos
productos y patrocinadores que alcanzd a pagar el reestreno y remasterizacion de
la trilogia en 1997. Todo esto graclas al incentivo de reemplazar a los complejos
personajes con figuras de accion que han llenado jugueterias enteras y cines en
todo el mundo.

3.2.1 FINALES DE LA DECADA DE LOS SETENTA: EMPIEZA EL FENOMENO "STAR WARS"

Cuando se examina la larga lista de las peliculas realizadas en fa Ultima parte del
siglo XX, muy pocas destacan como el fenémeno socio cultura! econémico y politico
que fue a finales de la década de los setenta La Guerra de las Galaxias de
George Lucas. No es simplemente una trilogia llena de aventuras, desde su estreno
demostro la rentabilidad del género clnematografico de Ciencia - Ficcién, empezé la
revolucion de los efectos especiales, marcd un hito en la mercadotecnia al lanzar su
linea de juguetes y memaorabilia y el mismo titulo de la pelicula fue tomado por
Ronald Reagan para nombrar a uno de los programas militares durante la Guerra
Fria.

Quiza la década de los setenta sea una de las que ha marcado la historia de los
Estados Unidos. Se enfrentaron a crisis Internas y mundiales que ademas
constituyen el antecedente inmediato a la trilogia de George Lucas. El escandalo
Watergate y la renuncia del Presidente Richard Nixon que fragmenté la confianza
del pueblo norteamericano y sus polfticos; La Guerra del Yom Kippur en 1973 en ta
que el aliado mas cercanoc a Estados Unidos en el Medio Qriente, Israel, se batia
frente a los ejércitos sidos y egipcios equipados con amamento soviético que una
vez mas ponia énfasis en la terrible tucha de poderes de la Guerra Fria. Durante
esta etapa de la batalla entre las slper potencias, el jefe de Seguridad Nacicnal
Henry Kissinger ordend una alerta nuclear que no habia sido utilizada desde la
Crisis de los Misiles en Cuba. El alza sustancial en los precios del petréleo de la
OPEP contribuyd a que la economia norteamericana sufriera un declive importante.
En 1975 las tropas norteamericanas fueron removidas del sur de Vietham por los
comunistas y en 1977 la tensa estabilidad de la Guerra Fria se vio sacudida cuando
la Unidn Soviética desplegd sus misiles $5-20 apoyande incursiones comunistas en
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Angola, Mozambique y Etiopia. En definitiva todo este contexto patitico y social se
vio reflejado en las batallas interestelares pero sobre todo en la representacion del
-término tan norteamericano- eje del mal y del bien.

Cuando la primera pelicula de la trilogia, Episodio IV La Guerra de las Galaxias,-fue
estrenada el miércoles antes del Memorial Day®® no tomé mucho tiempo para que
esta pelicula se convirtiera en un fenémeno. En pocos dias La Guerra de las
Galaxias estaba en todos lados, habia ropa de cama, tarjetas intercambiables,
mufiecas de accién, libros de historietas, libros para colarear, carteles, discos con la
majestuosa miusica original de John Willlams y cualquier cosa que se pudliera
imaginar, pero sobre todo que se pudiera vender. Todo esto aunado a que esta
pelicula marca un parametro enr la historia del cine estadounidense, si tomamos en
cuenta que la pelicula mas taquillera antes del estreno de La Guerra de las Galaxias
fue La Novicia Rebelde (Robert Wise , 1965). Hasta el momento no habia habido
una pelicula que capturara a tantos sectores del publico. Los adultos se sintieron
atrapados por los bien logrados efectos especiales, y quizd también por el contexto
politico y social que se vivia; 10s jdvenes descubriercn en la épica de ciencia ficcién,
en sus aventuras herofcas y en sus personajes un modelo de identificacién y los
nifios se vleron envueltos en un cuento de hadas en una galaxla muy muy lejana.
1.G Ballard’® escribio sobre La Guerra de /as Galaxias esto:

La Guerra de las Galaxlas en particular parece designada a atraer un enorme
publico que nunca han lefdo o han estado interesados en ciencia flcclén, pero
que han absorbldo sus ideas superficiales- naves espaciales, plistolas de laser
o el futuro en si mismo - de las historletas, de los programas de Televislén
come Star Trek... ¥ la iconografia de la mercadotecnia de masas.” !

Sin embargo, La Guerra de las Galaxias esta presente en todos lados. Todo
empezé en 1977 cuando George Lucas estrend el primer episodio y a través de los
afos se ha expandido a universos paralelos. Cinco presentaciones de un ciclo
filmico de seis partes’ después de 1977 le han redituado en ganancias
inimaginables pero sobre todo en un nombre que se ha impreso en la historia de!
cine popular estadounidense y mundial de fin del siglo XX. La primera pelicuia i¢
hize millonario y junto con la trilogia llegdé a tener una fortuna gue jamas se
imaginé {en alguna discusidn con su padre, el joven Lucas le dijo que antes de
cumplir 30 afios se convertiria en millonario, lo logré a los 33 )} gracias a la
maestrfa que lo llevé a Instaurar uno de los imperios cinematogréficos y
mercadolégicos mas importantes de Hollywood y del mundo. Glenn Kenny dice:
"Puedo apostar a que un estadounidense premedio inmerso en los rmedios masivos de
comurilcacién no pasa un dla sin que escuche o vea alguna referencia que tenga que ver o
sea directamente de La Guerra de Jas Galaxias.”

Y Ejemplos hay muchos:

5* Bs el dio en ol que recuerdan a los caidos en servicio de los EE.UU, generamente se celebra el Ulitimo lunes
de Mayo, Esta fecha marca el inicio del verane.
0 Eseritor Ingiés de Ciencia - Ficckdn nacido en Shangai Ching en 1930. Sus obras incluyen “B imperio det Sol”
y “Crash" que después fueron peiiculas la primera por Sleven Spielberg en 1985 y la segunda por David
Cronenberg en 1995. Fue prisicnero de Guerma en Jopdn y gracias o sus experiencias desarrcllé relatos que lo
convidieron en wun aulor obligade de C-F en kb década de los  agnos 80
Hp:, rcli Jthor, - him|
http:/www.themodernword.comyscriptorium/oallard.htmi
7' Cila en Introduction: Jedi Mind Trigks en Kenny, Glenn. 2002.A Galoxy not so Far Away. Henry Holt and
Company . EEUU. Nueva York, p. XV
72 En algun memanio se pensd en ? peliculas que relataran el génesis de Anakin Skywalker y del Impero, y el
esplendor de los Jedis (Episodio|, IL IIY); el climax del Imperio, la calda de kos Jedis v el surgimiento de una
fuerza rebeide (Episodio IV, ¥, VI] el regreso de las batallas interesielares de los Jadis y | reinstouracion de
1 Republica a manos de kos hergderos de Anakin Skywalker , Luke v Leka {Episodic VI, VI, X}, pero a medida
que Lucas se aprexima a sus sesenta afos parece totaimente lsjano. Aclualmente (Verano del 2003) se filma
&l Episodio Nl en al desterto de Australia y su estreno esté programadao para el 2005.
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% En cine, la escena en Toy Story 2 (1999, Ash Brannon & John Lasseter)
Zorg, el némesis de todos los juguetes le dice a Buzz Lightyear “Yo soy
tu padre” haciendo referencia a Ef Imperio Contraataca (1980, Irvin
Kershner) cuando Darth Vader le da la noticia a Luke Skywalker.

% En la televisidn la serie animada de “Los Simpsons® (1990, Matt
Groenning) en el episodic AABFQS: Mayored to he Mob™ del 20 de
diciembre de 1998 invitaron a Mark Hammil (Luke Skywalker) a aparecer
en la Convencion de La Guerra de las Galaxias realizada en Springfield.

¥ En radio, en 1981 en la National Public Radio (Radio Plblica Nacional) en
EE.UU. se transmitié una serie de 13 capitulos adaptada por Brian Daley,
de la pelicula de 1977 La Guerra de las Galaxias con la autorizacion de
Lucas. El éxito de la serie radiofonica de Daley llevd a la realizacion de
otra emisidn seriada de 10 capitulos de la adaptacidn de £l Impero
Contraataca y en 1996 se realizé la adaptacién a radio de 6 capitulos de
El Regreso del Jedi, El creador de la Guerra de las Galaxias en radio
murié antes de que esta Gltima serie se transmitiera. Debido a su éxito,
también salieron al aire en el Reino Unido.™

Es muy comuan encontrar mercancia de La Guerra de las Galaxias, los productos
son muy codiciados por coleccionistas especializados y algunos que no recuerdan
un mundo antes de Star Wars. Muchos detractores de la saga, critican
precisamente todo lo que han abarcado las peliculas., Sin embargo la penetracién
gue han tenido en e! publico podria hacer parecer a los Anti - Jedis como
“envidiosos”

Es curiosa ver como Hellywood y las peliculas después de La Guerra de las Galaxias
dependen tanto del esquema Impuesto por George Lucas. Aparentemente él
siempre quiso mantener distancia con el aparato industrial de Hollywood, después
de que su pelicula American Graffiti fuera recortada y mutilada por los censores
hollywoodenses: [a Guerra de las Galaxias fue la pelicula que se trago el corazén y el
alma de Hollywood, cre6 una mentalidad de historieta de gran presupuesto™>

Pero es un hecho, su saga representa a las
tipicas peliculas comerciales de Hollywood. No
importa cuan al norte de Callfornia se haya
mudado su casa productora y cuadntas veces haya
renunciado a cualquier sindicato hollywoodense;
sus peliculas representan tode lo que afgin dia
renegd de una industria que recortd sus obras,
Su trama sigue siendo tan digerible vy
maniquelsta, sus efectos especiales no pueden
ser menos espectaculares con cada pelicula que
estrena, los mufiecos de accidn representan una
gran derrama econdmica en e! bolsillo de Lucas y
aun asi, el fenémenoc que representa La Guerra
de las Gafaxias ha continuado y se deja sentir en
otras produccicnes similares que precisamente
han tomado el esquema en cuanto a estrategia
de produccidon y mercadotecnia. (Léase las
historias de Harry Potter, El Sefior de los Anillos,
Mini Espias, entre otras)

Portada de Ralling Ston
Guerra de las Galaxias, 1980

John Seabrook dice que a pesar de gue Lucas
representa el cliché del hombre exitoso en la industria del entretenimiento también

7 hiip://www.snpp.corm/episodaguide.himl
™ www wikipedia.org/wiki/Stor_wars_{radio)
5 Cite de Paul Schrader en el libro: Biskind. 1999.341
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se ha convertido en una victima de su propio éxito. La historia y los valores
contraculturales que aparentemente quiso transmitir en algin momento, contrastan
con la magquinaria mercadolégica en la que La Guerra de las Galaxias se convirtid.
La verdadera leccién de La Guerra de las Galaxias es que al final el Imperio gana.

La victoria del “Imperio” es culpa sdlo de Lucas, es de los pocos que cuenta con
una infraestructura econdmica y tecnolégica para realizar e intervenir en muchos
filmes (Indiana Jones, Parque Jurdsico, etc.) Sin embargo, La Guerra de las
Galaxias ha sido su obra maxima en la que ha utilizado todo su poder y esfuerzo—
asi come Mickey Mouse lo fue para Walt Disney - pero quizd después de la Saga,
no pueda hacer nada mas.

La trilogia épica de clencia ficcidn ha demostrado que se puede convertir en un
bien de gran consumo por parte del piblico y explotacion por parte de los
productores. Es un hecho, a pesar de lo que sus detractores diga, el mas grande
exponentes de este género, La Guerrg de las Galaxias se ha mantenido como un
praducto exltoso que pocos han podido superar. A continuacién, la lista de las
peliculas més taquilleras hasta el 2002 lo demuestra. Las cinco peliculas basadas
en la historia de Lucas se mantienen ahf a pesar de las grandes producciones que
hasta e! afio pasado se habian realizado.

1. Titanic, 1997 , James Cameron 600 millones de ddlares

2. La Guerra de las Galaxias, 1977, George Lucas, 461 millones de
délares

3. E.T. Ei Extra Terrestre, 1982, Steven Spielberg, 435 millones de ddlares

4. Episodio I . La Amenaza Fantasma, 1999, George Lucas 431
millones de délares

5. Spiderman, 2002, Sam Raimi 403 miliones de ddlares

6. Parque Jurdsico, 1993, Steven Spielberg 357 millones de ddlares

7. Forrest Gump, 1994, Robert Zemeckis, 330 miltones de dolares

8. El Sefior de los Anillos. Las Dos Torres, 2002, Peter Jackson, 322
millones de ddlares

9. Harry Potter y la Piedra Filosofal, 2001, Chris Coiumbus, 314 millones de
ddlares

10. El Rey Ledn, 1994, Roger Allers & Rob Minkoff, 313 miliones de ddlares

11.Fl Sefior de los Anillos. La Comunidad del Anillo, 2001, Peter Jackson,
311 millones de ddlares

12.Episodio VI. El Regreso del Jedi, 1983, Richard Marquand, 309
millones de dolares

13.El Dia de la Independencia, Roland Emmerich, 1996, 306 millones de
dolares

14.Episodio II . El Ataque de los Clones, 2002, George Lucas, 295
millones de ddlares

15. Sexto Sentido, 1999, M. Night Shyamalan, 293 millones de dolares

16. Episodio V. E| Imperio Contraataca, 1980, Irvin Kershner, 290
millones de doélares

17.Mi pobre Angelite, 1990, Chris Columbus 286 miliones de ddlares

18. El Grinch, 2000, Ron Howard, 261 millones de délares

16.Harry Potter y la Camara Secreta, 2002, Chris Columbus, 260 millones
de ddtares

20. Tiburén, 1975, Steven Spielberg, 259 miliones de dblares

3.2.2. LA GUERRA DE LAS GALAXIAS Y LA ERA REAGAN EN EE.UL.

El estreno de la Guerra de las Gataxias coincide y marca culturalmente el inido de
la era Reagan. Si bien es cierto que el primer episodio fue estrenado durante el
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periodo del demdcrata Jimmy Carter todavia en 1977, ef apogeo de la saga de
Lucas ocurrié en durante la victoria de las elecciones de 1980 en las que el
Republicano Ronald Reagan ocupaba Ja Casa Blanca.

Actor antes de la segunda guerra mundial, fue presidente del Sindicato de Actores
(1947-1952) y participé en las purgas anticomunistas de la época del McCarthismo.
Su talento de gran comunicador le permitieron ser
elegido gobernador de California en 1966 y 1970.
Fue elegido presidente justo tras la revolucion
isldmica de Iran y de la Invasién soviética de
Afganistan, en el momento en el que la distensién
vivia sus Gltimos momentos. Durante su primer
mandato (1980-1984) lanzd el mayor programa de
rearme en paz de la historia de EE.UU. Elemento
clave de este programa fue la Iniclativa de Defensa
Estratégica (IDE), popularmente conocida como i{a
"Guerra de las Galaxias”. Denomind a la URSS como
"Imperio del mal" (denvado del lenquaje de fta
Guerra de las Galaxias) en 1983 y lanzd lo que se
vino a denominar la Doctrina Reagan: una politica de intervenciones militares para
derrocar regimenes marxistas en el Tercer Mundo. Ejemplos de esta doctrina
fueron la invasidn de Granada en 1983 y el apoyo militar y econémico a la Contra
nicaragiiense y a la guerrilia islamica de Afganistan.

Ronald Reagan

Siguiendo el estilo del presidente Reagan, La Iniciativa de Defensa Estratégica fue
lanzada de forma teatral en un discurso televisado el 23 de marzo de 1983. Reagan
pedia a la comunidad cientifica norteamericana que desarrollara una defensa
antimisiles que garantizara la defensa del territorio norteamericanc ante cualguier
ataque nuclear.

La Iniciativa de Defensa Estratégica (IDE) fue rapidamente denominada por los
periodistas "Guerra de |as Galaxias”, siguiendo el titulo de |a saga de Lucas. La IDE
suponia una verdadera revolucién estratégica pues suponfa la ruptura de las ideas
de disuasién nuclear, el equilibric del terror y la mutua destruccidn asegurada que
habian caracterizado las relacicnes soviético-norteamericanas durante teda la
guerra fria.

Rapidamente recibid criticas. Se planted la imposibilidad cientifica de crear un
"paraguas protector" que fuera capaz de detectar y
destruir todos los misiles dirigidos hacia un territorio
concreto, en este caso norteamericano. Pese a todo, la
IDE planted un desafio de enorme magnitud a una URSS
cuya economia pasaba por serios problemas, El rearme
norteamericano, en la que la IDE era un nuevo factor
clave, hizo consclentes a los lideres del Kremlin de la
imposibilidad de continuar la carrera armamentistica con
EE.UU. y de la necesidad de detraer recursos hacia una
economia soviética que pasaba por graves dificultades.
El nuevo giro que dio Gorbachov a la politica
internacional soviética fue en gran medida consecuencia
de este rearme norteamericanoc.

Reagan promovié el maniqueismo a los cuatro vientos
durante su gobierno, nadie podia ser gris, sdlo habia
posibilidad de ser blanco o negro y pertenecer al imperio
del bien y del mal y todo esto se refleja con gran ahinco
en La Guerra de las Galaxias. Segin Tom Carson:
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Los norteamericanos dividen en categeorias su politica como nadie en el
mundo y se exasperan rapido cuando algulen sugiere que existe una
coincidencia entre su eleccion a la hora de votar y lo que hacen por
diversion.”®

Quiza los fanaticos de la primera pelicula de Lucas sobre |a Guerra de las Galaxias
no notaron la enrome carga cultural y sociclogica que el vestuario, el decorado y los
contextos que rodean a cada uno de les personajes representan. Estamos ante un
Darth Vader vestido coempietamente de negro con un casco tipo nazi, mlentras que
los rebeldes pelean - cobijados por una Fuerza mistica -contra la tirania del Imperio
del mal que azota a la Galaxia y que acabé con la Repdblica y sus defenscres Jedi.
Casi un discurso — me atreveria a decir - fascista . Este lado de Lz Guerra de fas
Galaxias se construye en la premisa de los filmes y la paradoja es que la
propaganda es ingeniosa.

El deseo basico que se llena con historias de aventuras para nifios o adolescentes
generaimente es una moneda de dos caras. En un lado, tenemos las fantasias
heroicas de camaraderia de voluntad por vivir en un lugar mejor. Al mismo tiempo
estdn las fantasias del poder; no sdlo heroicas perc de dominacion . Todo esto
mezclado con noclones de servicio e ideales que representan una organizacion
correcta (no hay que olvidar que Lucas pretendia mastrar con su pelicula los |limites
del bien y del mal) pues desde nifios crecemcs y nos desarrollamos con el concepto
del deber, que nos hace reconocernos inmediatamente. SI hacemos de estos
valores caracteristicas de una sociedad, como Lucas lo pretende hacer
inccentemente, no parece muy lejos de |a realidad que Reagan haya tomado esta
bandera para proponer uno de los modelos militares mas poderosos que ha visto la
sociedad norteamericana. Y si ademas todc se muestra a través de los personajes
basados en los mitos gque han pasado de generacién en generacién, se crea mucho
mas expectativa que pudo, entre ctros aspectos , redituar en la reeleccién de
Reagan para el periodo 1984- 1989.

La razdén por la que los ingredientes de estas historias han sido duradercs es
porque fueron originados en contextes especlficos (La Guerra Fria en este caso) Asi
tenemos sUper héroes que han surgido durante las épocas de crisis de la
humanidad: Superman quien fue ideado por dos nifios judios en 1938 quienes lo
bautizaron como Ubermensch (traduccién al aleman) prueba que mds alld de ser
una sefial de alarma, los conceptos ocupados por su asociacién con los Nazis fueron
simplemente parte de la usanza Occidental para datrle explicacién y en el imaginario
acabar con el mal y los miedos que acechan a la sociedad en ddnde nacen. Si se
logran o no en la realidad es ya otro asunto.

Mo existen datos especificos de que realmente se haya puesto propaganda polftica
en La Guerrg de las Galaxias, pero es clare que reflejan un contexto muy especifico
- como la mayoria de las expresiones culturales que surgieron en esa época - en la
historia de los Estados Unidos. Si supuestamente Lucas quiso retratar a Nixon y su
escandalc de corrupcién en el personaje del Emperador refleja el descontento que
existia entre los estadounidenses hacia sus gobernantes y las ansias de poderio que
han reflejado desde que se conformaron como nacién. Tom Carson nos menciona:

Tanto Lucas como Ronald Reagan, quien era también un buen cuenta
cuentos, ambos en sus circulos especificos, persuadian y recomendaban a la
sociedad volver a ser nifios, enfatizando esa condlcién con una superioridad
moral mds que inventada para estar desinformado... La Invitacién que hace
Lucas al publico de regresar a las cémodas simplicidades de una era anterior

" Kenny, Glenn. 2002. “ledi Uber Alles” en A Gokmy not so far away. Henry Holt and Compeny. NY: EELU. p.
151
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de entretenimlento era ideoldgicamente fundamentada por el emplazamiento
hecho por Reagan de reqresar a un estado de ignorancia hlstérica, porque
no puedes revivir objetlvamente las narrativas cémicas de los afos 30
(pulps) sin replicar sus valores.””

Aparentemente Lucas se melesté cuando tomaron el nombre de su saga para
nombrar al programa militar de la era Reagan. Desistié de demandar al gobierno de
EE.UU. por plagio, pero se dio cuenta que seria como luchar contra un gigante muy
poderoso. Ademas de que no se habia especlficado si en efecto hablan sido los
medios los que habian bautizado al IDE o el gobierno mismo.

Después de los atentados del 11 de septiembre del 2001 y debido al incremento del
gasto militar en el presupuesto de Estados Unidos de 190 millones de ddlares a 343
millones de dolares aprobades de manera emergente a finales de septiembre del
2001 se plante6 reactivar este controvertido proyecto a partir de presiones de
grupos ultraderechistas cercanos al gobiernc de George W. Bush como la Heritage
Foundation gque inici® una campafia en tal sentido basada en las advertencias de
estrategas militares acerca de las capacidades bélicas de paises como Corea del
Norte perc sobre todo en la posibilidad de que grupos terroristas accedan a armas
de este tipa.

Dicha iniciativa, que surgi¢ durante el mandato de Ronald Reagan, fue
paulatinamente desechada durante el mandato de George Bush padre y mds tarde
en los dos periodos de Bllt Clinton por dos razones: su elevadisimo cesto y sobre
todo porgue el enemigo a vencer era la ex Unidn Soviética, destruido
econdmicamente y sin mayor presencia milltar.

El proyecto guerra de las galaxias beneficlaria a mas de 25 poderosas
corporaclones de la Industria bélica estadounidense.

3.3 - Sinopsis argumental de la trilogia.

Cuando Lucas empezo a trabajar en el guidn de La Guerra de las Galaxias se dio
cuenta, a principios de la década de los setenta, que requeriria varias peliculas para
contar su historia. La Trilogia de [a Guerra de las Galaxias (1977 -1983, Episodios
IV, V, VI) representa la segunda parte de toda la historia. La primera parte; la que
retrata como surgié Darth Vader, su nifiez, su esposa, su relacién con Cbi Wan y su
advenimiento como caballero oscuro del Imperio estd siendo retratada en los
Episodios I, II, IIT (1999- 2005). La ultima parte por falta de tiempo, y también de
ganas por parte de Lucas, ya no serd filmada.

Diversas historias se han escrito alrededor de la saga. Incluso existen libros , no
escritos por Lucas pero si autorizados, que cuentan historias sobre lo que pasa
antes del primer episodio, lo que pasa entre peliculas y lo que pasa después incluso
de las historia que Lucas escribié. Todo esto estd considerado como £/ Universo
Paralefc. Obviamente seria casi imposible retratar cada una de estas historias en
celuloide, pero esto también habla de la expansidn que tuvo La Guerra de las
Galaxias como fendmeno cultural.

De acuerdo con la trama de la saga, la historia comienza 25'000 afos antes de la
Batalla de Yavin (que aparece en el Episodio IV), es decir se centra en la fundacidn
de la Republica Galéctica. Para situarnos més facilmente la historia de la Galaxia
esta dividida en tres partes: Era Republicana, Periodo Imperial, Epoca de la Nueva
Republica™.

7 Kenny. 2002. p.164
78 http:/iclarte. fripod.com/historia/datahim
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Era Republicana.79

Veinticinco mil afios antes de Ia Batalla de Yavin se firma la Constitucion Galdctica
en Coruscant con lo gque se marca el inicio de la Replblica. A pesar de que la
historia considera a la Republica como una utopia, investigaciones han revelado
numeroscs conflictos galdcticos como Los Cien Afios de Oscuridad, La Rebelidén de
los Androides y el Cataclismo Vultar.

Fue durante estos conflictos cuandc los Caballeros Jedi junto con los ejércitos
lucharon contra la violencia de la Replblica. Veinte milenios des pues de su
fundacién, la Republica vivid uno de sus mas destructives conflictos en la Gran
Guerra del Hyperespacio. Una amenaza olvidada y prohibida llamada el Imperio de
los Sith, invadié varios planetas con una enorme escaiada en el espacio
Republicano. Sin embargo los Jedi pudieron derrotarlos y reprimir la invasidn,

Mil afics después, varios integrantes de la Hermandad de los Sith se esparcieron y
comenzaron una batalla que maéas tarde se conoceria como la Gran Guerra Sith. De
nueve los Jedl y la Republica pudieron juntos detener las ansias de conquista de los
Sith. E! dltimo enfrentamiento entre estas dos fuerzas sucedid en la Batalla de
Ruusan, en donde €l Ejército Jedi de la Luz vy la Hermandad Obscura de los Sith se
encontraron y se extermind a la orden de los Sith. Muchos en la Galaxia vieron esta
batalla como la Gitima de las Grandes Guerras y el principio de una nueva era de
paz y estabilidad en la Republica

Con la paz y la prosperidad vino un periodo de decadencia. Mientras la corrupcion
empezo a pudrir el seno del Goblerno Republicano, la Replblica empezd a apoyarse
mas en los Jedi para mantener la estabilidad civil. A pesar de que existieron varios
enfrentamientos como La Guerra del Hyperespacio y |a Batalla de Naboo (Episodio
1), no se recuerda otro conflicto mititar de gran escala.

Periodo Imperiat®

Esta calma marcé la aparicion de la Guerra de los Clones (Episodic II) con
consecuencias tragicas y mortales. El conflicto precipité la instauracion del Imperio
y los tiempos cbscuros de la Galaxia. El emperador Palpatine, antes senadar de la
Republica, modificé la Constitucidn Galdctica y reemplazé a la vieja Repablica por
el Nueve Orden. Los gque pertenecian al nicleo del gobiemo se sintieron aliviados
pues el Imperio prometia acabar con las injusticias y emrores que |a Reptblica habia
cometido. Sin embargo Instantaneamente se convirtib en un gobierno tirénico que
controlé el flujo de mercancias y tada la informacién que viajaba a través de las
galaxlas.

Durante esta época los Caballeros Jedi fueron erradicados, los planetas o
civilizaciones que se oponian al régimen totalitario fueron reprimidos de manera
violenta y mortal, mientras que todas las atrocidades cometidas fueran ccultadas a
los planetas del Ndcleo. Coruscant y la Ciudad Galdctica fueron re bautizadas como
el Centro Imperial y Cludad Imperial. La Guardia Imperial abarcé mas alid de los
limites qgue los republicanos habian llegade. Las libertades personales fueron
abolidas, obviamente se destruyd el senado y se impusieron gobierncs regionales
sin escripulos,

El Imperio gobemd a través del miedo. Sus tenientes, hambrientos de poder, y sus
tecndcratas desarrollaron enormes instrumentos de destruccion individual v masiva.
Esta fitosofia culmind con la creacién de la Estrella de la Muerte, una estacion

78 hitpi/ fwww starwars.com/databank /organization/galaclicrepublic feu .html
¥ hHp://www.starwars.com/databank/organization/ theempire/index.ntml
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espacial movil con armamento de poder inimaginable. A su maxima potencia
tendria {a habilidad de destruir un planeta.

A pesar de las muestras de poderio, las esperanzas de rebellén se acrecentaban.
Pequefios bastiones de resistencia en toda la Galaxia conformaron la Alianza para el
Restablecimiento de la RepUblica. Al principio no se podian comparar con e} alcance
y 1a fuerza que el ejército imperial tenian, sin embargo, gracias a la lucha constante
y a la unién; lograron una impresionante victoria con la destruccién de la Estrella
de la Muerte en la Batalla de Yavin (Episodio IV)

Una vez demostrada la fuerza de la Alianza Rebelde, el Imperio se sintio
amenazado y comenzd un mordaz ataque y persecucién en contra de la Alianza gue
vivio los siguientes tres afios escondiéndose en bases clandestinas hasta
encontrarse en la Batalla de Hoth (Episodio V). Meses después, los Rebeldes
descubrieron que la Estrella de la Muerte era sdlo una de las sUper armas de
poderio imperiales en desarrollo. Una segunda Estrella de la Muerte estaba a punto
de entrar en operaciones sobre la distante luna de Endor. Espias rebeldes pudieron
averiguar que el emperader Palpatine iba a supervisar personalmente los Ultimos
trabajos de construccion de la base espacial. Un irresistible objetivo se iba a
posicionar sobre la boscosa y pacifica luna: El arma mds poderosa del Imperio,
incompleta y vulnerable; y la cabeza del Imperio mismo. Todo en un misme lugar.

EPOCA DE LA NUEVA REPUBLICA

Los Rebeldes y las tropas imperiales se enfrentarcn en esta luna, protagenizando
asi La Batalla de Endor (Episodio VI) y representd la dltima confrontacion entre
estas dos fuerzas y en la Guerra Civil Galactica. Palpatine murié en Endor vy la
segunda Estrella de la Muerte fue destruida. Gracias a estos acontecimientos el
imperio de terror sobre la Galaxia fue erradicado lentamente. A través de una
transicién lenta, pero certera, la Rebelidn empezd de nueve a conformar ia Nueva
Republica y los planetas alrededor de la Galaxia celebraron su recién estrenada
libertad.

Existen mds acontecimientos que reconstruyen la época de la Nueva Republica, sin
embargo estos pertenecen a lo que Lucas y starwars.com llaman Universo
Expandido entre los gue se encuentran: La Conquista de Corouscant y La Apertura
del Senado, La Guerra contra Zsinj, La Liberacién de la Galaxia, La Amenaza del
Gran Almirante Thrawn, El Resurgimienta del emperador Palpatine y la Fundacidn
de la Academia Jedi.

3.3.1 - LA GUERRA DE LAS GALAXIAS: LUNA NUEVA ESPERANZA,

En esencia, La Guerra de las Galaxias es sobre las aventuras de Luke Skywalker a!
unirse en batalla contra el mal. Harto de su vida en la granja de sus tios y de ser
un joven comuln y corriente mientras en fa galaxia se desarrolla la lucha por la
libertad, anhela ser parte de las épicas batalias que se desarrollan a su alrededor
como piloto de combate. Su suerte cambia cudndo stbitamente recibe a dos
robots, C3-PO y R2 - DZ, con un mensaje secreto de una bella princesa rebelde.
Cae en sus manos, la suerte y la cportunidad de ser un guerrero en busca de la
libertad de la Galaxia. En las dunas de su planeta desértico Tatooine, el joven
Skywalker conoce al mitico v legendario Cabaliero Jedi, Obi Wan Kenaobi, quien fe
muestra y le ensefia a manejar la Fuerza, una energia mistica que enlaza a todas
as cosas en el universo. Obi Wan Kenobi convence a Luke de unir fuerzas junto con
los robots en una mision para rescatar a la Princesa Leia. Acompaifiados por unc de
los caza recompensas mas buscados de la Galaxia, Han Solo, y su compafiero, el
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wookie Chewbaca, el pequefo grupc de rebeldes viaja en el Halcén Milenario
dispuesto a enfrentarse a ios corruptos agentes del Imperio. Su destino: la
terrorifica fortaleza Imperial llamada “La Estrella de la Muerte” en ddnde
encontraran al malvado Darth Vader.

o La Captura de la princesa Leia: Al perseguir a los ladrones que
robaron los planos de la Estrella de la Muerte, el siniestro Darth Vader
descubre que la princesa Leia Organa esta involucrada en la Rebetién,
por lo que ordena al Star Destroyer Devastador inutilizar la nave
consular de la princesa para que sea abordada por Stormtroopers.
Perc antes de ser prisionera, Leia logra ocultar los planos de la estacién
destructora de mundos en el banco de memoria de una unidad R2
junto con un mensaje de auxilio y le ordena escapar para que pueda
localizar a Obi-Wan Kenobi, un antigue héroe de guerra.

* El escape de R2-D2: Usando una capsula de escape, R2 - D2 y su
contraparte C-3P0O logran escapar del capturado Corellian Corvette
antes de que Darth Vader ordenara la destruccién de la nave. lLos
androides y los planos de |a Estrella de la Muerte aterrizan en medio de
unec de los amplios desiertos de Tatooine donde son capturados por una
tribu de jawas que planean venderios a los granjeros locales.

* R2-D2 y C-3PO conocen a Luke Skywalker: La tribu de jawas que
capturo @ R2 y 3PO vende la pareja de androides a Owen Lars, quien se
los encarga a su sobrino Luke Skywalker. Mientras Luke estaba
limpiando a los androides, se encuentra con una porcidn del urgente
mensaje de la princesa Leia, Pcco después, R2-D2 huye durante la
noche al peligroso desierto en busca del viejo héroe,

¥ luke encuentra a Obi-Wan Kenobi: Durante la bisqueda del
pequefio R2, Luke es atacado por un grupo de Sand People hasta que
es rescatado por un viejo ermitafio llamade Ben, quien revela que el es
el Caballero Jedi Obi-Wan Kenobi. En su casa, Obi-Wan le cuenta a
Luke que su padre, Anakin Skywalker, fue un gran Jedi que fue
aniquilado por el siniestro Darth Vader. Ademds el viejc Kencbl le
entrega a Luke el sable laser que pertenecié a su padre y le pide su
ayuda para rescatar a la Princesa Leia, después de oir el ruego
holegrama de la princesa Leia que pedia que entregaran los planos de
la Estrella de la Muerte a su padre en Aldeeraan. Pero Luke se niega a
abandanar a la granja de su tio.

« El asesinato de los Lars: Tropas imperiales con fa mision de volver a
capturar los pianos de la Estrella de la Muerte llegan 2 la granja de los
Lars vy, al no encontrar a los dos androides matan despiadadamente a
Owen y a Beru Lars, asi como lo hicieron con la tribu de Jawas, con el
fin de no dejar testigos de su blsqueda. Cuando Luke vuelve a su
hogar, encuentra los caddveres de quienes fueron sus tios y aunque su
muerte lo afectd profundamente, el joven Skywalker aprovecha para
dejar Tatcoine con Obi-Wan y a empezar su entrenamiento como
Caballero Jedi.

¥ Han Solo y Chewbacca: Mientras buscaban pasaje 2 Aldeeraan, Luke
Skywalker y Obi-Wan Kenobi conocen al capitan Han Sclo v a su primer
oficial Chewbacca el Wookiee, Han acuerda llevar a los dos hombres y
sus dos androides a Aldeeraan por 17,.000 créditos.

« Jabba the Hutt persigue a Han Solo: En una cantina en Mos Eisley,
Han Solo se ve forzado a aniquilar al caza recompensas Greedo cuando
éste intenta matarlo al no pagar una antigua deuda. Poco después, al ir
al hangar donde su nave, El Halcon Milenaric, estaba guardada, Solo se
encuentra a Jabba the Hutt, un notorio gangster que reclamaba un
pago por un cargamento perdido. Séto logra convencer a Hutt de que le
otorgue una prorrega para reunir el dinero.
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La Destruccidn de Aldeeraan: Después de arduos interrogatorios, la
princesa Leia continua con su negativa de rebelar la locacion de la base
rebelde. Por lo que Grand Moff Tarkin, el comandante imperdal al
mando de la Estrella de {a Muerte, decide usar una tactica mds radical
para extraer la informacion. De esta forma Tarkin amenaza la
destruccidon de Aldeeraan, el planeta natal de la princesa Leia,
obligando a la joven princesa a dar la locacidn de la base rebelde.
Aunque la princesa da la locacion de una base al Grand Moff (pero no le
dijo que era la base anterior de los rebeldes), éste usa el inmenso
poder de la Estrella de la Muerte contra Aldeeraan causando la
destruccion del planeta y un gran disturbio en la Fuerza.

La Captura del Halcdn Milenario: Poco después de la destruccion de
Aldeeraan, la nave de Han Solo, el Halcdn Milenario, llega a los restos
del planeta donde son localizados por la Estrella de la Muerte que usa
uno de sus rayos tractores para capturar a la nave y a sus tripulantes.
Durante la captura, los pasajeros se esconden dentro de unos
compartimentos secretos, normalmente usados para hacer pirateria, y
eluden a los imperiales. Inmediatamente después, Obi~Wan Kenobi se
infiltra dentro de la estacion para desactivar el rayo tractor y escapar
en busca de la rebelion.

El Rescate de la Princesa Leia: Han, Luke y Chewbacca hacen un
valiente intento para rescatar a Leia Organa de sus captores
imperiaies. Aunque casl son capturados, los jévenes héroes logran
evadir a las tropas imperiales y regresan al Halcon Milenario junto con
la princesa.

La Muerte de Obi-Wan Kenobi: Al intentar regresar a la nave, Obi-
Wan Kenobi se encuentra con su antiguo discipulo, Darth Vader, quien
lo reta a un feroz duelo de sable laser donde Kenobi se sacrifica para
permitir escapar a los demas vy Darth Vader mata al viejo maestro
Jedi. Asi Obi-Wan Kenobi se vuelve uno con la Fuerza.

Preambulo a la Batalla de Yavin: Una vez reunida con las fuerzas
rebeldes, 1a princesa Leia Qrgana provee a los lideres de la Alianza con
los planos de la Estrella de la Muerte. Mientras los rebeldes estudian los
planos de la monstruosa estaclén, ésta se acerca a ia base rebelde al
utilizar un rastreador oculto en la nave de Solo. Cuando la Estrella de la
Muerte llega al sistema de Yavin, los rebeldes fogran detectar una falla
que destruiria a la estacidn imperial: un pequefic escape termal que da
directamente al reactor de la Estrella de la Muerte. Con este
conocimiento, los rebeldes ensarnblan una fuerza de ataque compuesta
de 36 starfighters a la que se unen Luke Skywalker, Wedge Antilles y
Biggs Darklighter, un viejo amigo de Luke.

La Batalla de Yavin: Una vez que las naves rebeldes llegan a la
mortifera estacion espacial, comienza una ardua batalla espacial entre
las fuerzas rebeldes e imperiales. Uno a uno fueron cayendo |os
guerreros rebeldes hasta gue tan sélo queda Luke Skywalker quien
guiado por el espiritu de Obi-Wan Kenobi vy ayudado por la Fuerza y
una precisa intervencién de Han Solo, logra disparar el torpedo que
destruye a la Estrella de la2 Muerte y a casi un milidn de importantes
guardias y jefes imperiales que estaban a bordo. Sin embargo Darth
Vader logra escapar y regresar al Imperio.

Celebracion Rebelde: Al terminar la batalla, los miembros
spbrevivientes de la Alianza realizan una gran celebracién en honor a
los héroes que las salvaron y que con el tiempo serian conocidos coma
los Héroes de Yavin. De esta forma Luke Skywalker, Han Solo y
Chewbacca el wookiee son condecorados por la princesa Leia y
ordenados oficiales de [a Alianza.
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Duracién: 120 minutes. Mdsica: John Williams. Dirigida por George Lucas.

Con Mark Hamili (Luke Skywalker), Harrison Ford (Han Solo), Carrie Fisher
(Princesa Leia), Alec Guiness (Obi Wan Kengbi), Peter Cushing (Tarkin), Anthony
Daniels (C3P0), Kenny Baker (R2D2), Peter Mayhew (Chewbacca), David Prowse
(Darth Vader).

3.3.2 - EL IMPERIO CONTRAATACA,

Después de recibir visicnes de Obi Wan Kenobi y escapar del planeta de Hielo de
Hoth con sus amigos después de un ataque Imperial, Luke Skywalker viaja al
Planeta pantanoso de Dagobah, donde es instruido en el manejo de la Fuerza por el
legendario maestro Jedi Yoda. Mientras tanto, Han Solo y Leia se dirigen a Bespin,
donde son recibidos por Lando Calrissian, viejo amigo de Sclo, sin embargo son
emboscados por el Imperic poco tiempo después de su llegada. Han y sus amigos
son capturados por Darth Vader. Luke deja Dagobah para rescatar a sus amigos,
enfrentarse a Vader v asi responder a varias preguntas que tiene en su cabeza.

¥ La Alianza Rebelde termina su base en Hoth: La Alianza Rebelde
termina los preparativos de su nueva base secreta en el planeta Hoth,
cuyo nombre cédigo es Echo Base. Al mismo tiempo el siniestro lider
imperial, Darth Vader, intensifica su busqueda por los rebeldes.

¥ El ataque del Wampa: Luke Skywalker, en calidad de comandante
rebelde, se encontraba haciendo un reconocimiento de las frigidas
tierras de Hoth cuando fue ferozmente atacado por un Wampa. Cuando
vuelve a en si, el joven Jedi estd atrapado en la guarida de la bestia
pero logra escapar al hacer uso de la Fuerza y su sablie laser para
debilitar al Wampa.

& La Aparicion de Obi-Wan: Después de luchar contra los poderosos
elementos de Hoth, Luke cae debilitado a la nieve donde es visitado par
su maestro, Obi-Wan Kenobi, quien le dice que debe viajar al sistema
de Dagobah para que aprenda las formas de la Fuerza del Yoda.

¥ Han Solo rescata a Luke: a pesar de una poderosa tormenta que
azota al planeta Han Solo decide ir en busca de su extraviado amigo.
Eventualmente logra rescatar al comandante Skywalker después de
pasar ta noche en un improvisado refuglo para luego ser rescatado por
speeders rebeldes. De vuelta en Echo Base, androides médicos curan
las heridas de Luke en un tanque de bacta.

¥ Destruccién del Probe Droid: Los rebeldes localizan a un espia
imperial, un probe droid, vagando por Hoth. Han Solo y Chewbacca
destruyen al androide pero no antes de que transmitiera la locacién de
los cuarteles de la Alianza a la nave de Darth Vader.

« La Batalla de Hoth: Al recibir la locacion de la base rebelde, Darth
Vader ordena la completa invasién de Hoth. Sin embargo los rebeldes
se dan cuenta de la venida de los Imperiales gracias a la ineptitud del
almirante Ozzel y activan sus escudos planetarios y preparan la
evacuacién de Echo Base. Despuds de matar a Ozzel, lord Vader
encarga al brutal general Veers dirigir una fuerza de asaltc. Durante la
batalla en la superficie de! gélido mundo, los indetenibles AT-AT
imperiales se enfrenta contra los agiles Snowspeeder de la Alianza para
tratar de destruir el generador de escudos rebelde. Muchos pilotos de |a
rebelién, al mando de Luke Skywalker y Wedge Antilles, mueren
valientemente pero al final los imperiales logran ganar la batalla e
invadir Echo Base. Sin embargo, gran parte de la Alianza, incluyendo a
Han Solo y Lela Organa, logran escapar. Y cuando la batalla empeora,
Luke Skywalker aborda su X-Wing con la intencion de llegar a Dagobah.
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Persecucion en el Cinturén de Asteroides: El Halcdn Milenario,
lleva a Leia, Han, Chewie y 3PO. Juntos logran evadir el blogqueo
imperial temporaimente cuando entran a un cinturén de asteroides. La
nave se ve obligada a aterrizar en uno de los mas grandes para hacer
reparaciones,

El plan de Vader: Darth Vader y su maestro el siniestro Emperador
Palpatine planean capturar a Luke Skywalker y convertirlo al Lado
Oscuro para poder dominar por compieto a la galaxia. Para lograr esto,
los dos villanos planea usar a los amigos de Luke como sefiuelo para
capturar al joven Skywalker. Asi que Vader contrata a los mejores caza
recompensas de la galaxia, incluyendo a Boba Fett y a Bossk, para
capturar al Halcdn Milenario.

Luke conoce a Yoda: Después de estrellarse en Dagobah, Luke y R2 -
D2 conocen a una pequefia criatura que decia conocer al maestro Jedl.
Eventualmente, Luke descubre que la criatura era Yoda. Después de
mucha discusién con el espiritu de Obi-Wan Kenobi, Yoda acuerda
ensefarie a Luke las formas de la Fuerza.

La apuesta de Han Solo: Al ser forzado a salir de su escondite por un
gusano espacial, el Halcon Milenario es perseguido una vez mas por la
Flota Imperial. Sin embargo, Han Solo logra evadir la captura al
esconderse en la parte trasera del puente de un Star Destroyer. Tiempo
después, cuando la flota se disponia a buscar al Halcon y al resto de la
Rebelion en otra parte Han sale con el Halcon de su escondite y se
dirige hacia la Ciudad Nube, en Bespin, donde Han espera encontrar a
su viejo amigo Lando Carlissian.

Fracaso en la Cueva del Mal: Durante su entrenamiento Jedi, el
maestro Yoda hace que Luke cumpla con todo tipo de arduas pruebas
tanto fisicas come mentales. En una de estas pruebas, Luke entra a
una siniestra cueva donde el poder del Lado Oscuro estaba presente.
Ahi Luke se enfrenta contra un reflejo de Darth Vader a! cual derrota al
cortar su cabeza fantasma. Cuando la cabeza cae y se rompe el casco,
Luke descubre el rostro de Luke Skywalker.

La llegada a Ciudad Nube: Después de un largo viaje en espacio real,
Han Solo llega a Bespin en busca de su amigo lLando Carlissian.
Desafortunadamente el caza recompensas Boba Fett se dio cuenta del
plan de Scolc y alerta a Darth Vader, quien prepara una emboscada en
Ciudad Nube con la ayuda de Carlissian. El Unico que se da cuenta de
esta trampa es C-3PO pero es desmembrado antes de que pudiera
avisar al resto de sus amigos.

La traicion de Lando: Poco después que Chewie encuentra los resto
de 3P0, Lando deja de jugar al buen anfitrién y entrega a Han y a sus
amigos a lord Vader. Carlissian lo hace para tratar de salvar a su
amada Ciudad Nube y sus ciudadanos del régimen Imperial. Pero
cuando Lord Vader tortura a los cautivos, Lando se da cuenta de que
fue engafiade y empieza a meditar su error. Mientras tanto en
Dagobah, Luke tiene una visidn del sufrimiento que pasaran sus amigos
y decide ir en su ayuda, sin importar el costo.

El Destinc de Han: Con la orden de llevar al joven Skywalker al
Emperador, Darth Vader decide congelar a Luke en carbonita. Pero
primero decide probar el plan para asegurar que Luke sobreviviria el
proceso. De esta forma ordena que se use a Han Sclo como conejilio de
indias. Después de una emativa despedida, en la cual la princesa Leia
confesa su amor al pirata estelar, Han es introducido en la maquina
congeladora. Sole logra sobrevivir el proceso, pero su cuerpo congelado
es entregado a Boba Fett para que se o entregue a Jabba the Hutt y
cobre su paga. Al misma tiempo que esto toma Iugar, Luke y R2 llegan
a Bespin.
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W El escape de los rebeldes: Al admitir su error, Lando consigue liberar
a Leia, a Chewie y a 3PO de las tropas imperiales. R2 se une al grupo
cuande es separado de Lluke. Todos =2llos juntos persiguen
desesperadamente a Boba Fett para llberar a Han, perc el caza
recompensas logra escapar. Al final todos logran escapar de las fuerzas
imperiales a bordo del Halcén Milenaric.

« Luke confronta a Darth Vader: En las profundidades de las
estructuras de Ciudad Nube, Luke Skywalker se confronta al siniestro
Darth Vader en un poderoso duelo. Ambos guerreros, después de
probar las habilidades del otro, llegar a una peligrosa plataforma sobre
el reactor de la colonia minera. Un poderoso y mas rapido Darth Vader
logra cortar la mano de Luke para luego revelar que é! era Anakin
Skywalker, el padre de Luke. En esta nueva condicién, Vader tienta a
Luke con el poder, pero el joven Jedi en vez de unirse al siniestro
villano, decide lanzarse al vacio. Luke casi muere en este escape pero
logra colgarse precariamente de una antena de Ciudad Nube.
Mentalmente Luke alcanza a Leia. La Princesa se da cuenta de que
debe rescatar a Luke y ordena a Chewbacca regresar a Ciudad Nube.
Finalmente Lando logra salvar a Luke.

¥ Reunién con la Flota de la Alianza: El Halcén Milenario se retne con
el resto de la Flota Rebelde. Las heridas de Luke son curadas por el
androide 2-1B quien le instala una mano sintética para reemplazar la
que habia perdido. Lando y Chewbacca se embarcan en una misién
para buscar a Sclo para que todos logren rescatar a han de las garras
de Boba Fett y de labba the Hutt.

Duracién: 122 minutos. Misica: John Williams. Dirigida por Irvin Kershner.

Con Mark Hamill {Luke Skywalker), Harrison Ford (Han Solo), Carrie Fisher
(Princesa Leia), Billy Dee Williams (Lando), David Prowse (Darth Vader), Anthony
Daniels (C3P0O), Kenny Baker (R2D2), Peter Mayhew (Chewbacca), Frank Oz
(Yoda), Jeremy Bullock (Bobba Fett).

3.3.3 - EL REGRESOQ DEL JEDI

Mientras el emperador supervisa la construccion de la nueva Estrella de la Muerte,
Han Solo es recatado de fas cloacas del gangster Jabba the Hutt por sus amigos,
Luke Skywalker, la Princesa Leia y Chewbacca. Luke regresa a su entrenamiento
Jedi con Yada y Solo regresa a la base rebelde para prepararse y terminar la batalia
contra el Imperio. Después de completar su entrenamiento de Jedi, Luke es
capturado por Vader. Se lieva a cabo una batalla entre las fuerzas imperiales y ias
fuerzas Rebeldes en Ender y al mismo tiempo Anakin Skywalker renace de las
cenizas de Darth Vader para regresar junto con su hijo al buen camino.

# Construccion de la Estrella de la Muerte II: Bajo la supervision de
Lord Vader, Moff Jerjerrod trata de apurar la construccién de la nueva
Estrella de la Muerte que deberia de ser mas grande y poderosa que la
original. Esta monstruosa estacion espacia! seria usada como parte del
gran plan del Emperador para erradicar a la Alianza Rebelde por
siempre.

¥ Los androides llegan al Palacio de Jabba: Como parte del plan para
rescatar a Han Solo, Luke Skywalker envia a sus dos androides, R2- D2
y C-3P0Q, al palacio de Jabba el Hutt donde se presentan como regalos
al gangster interplanetario. 3PO se convierte en el interprete de Jabba
y R2 es enviado al Sail Barge.

o La captura de Chewbacca: El caza recompensas Boushh entra a la
corte de Jabba el Hutt con Chewbacca como su prisionerc. Cuando se
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le niega la recompensa que pide por el wookiee, Boushh amenaza con
explotar al palacio con un detonador y acabar a Jabba y todos sus
criminales. Impresionado con |la valentia del caza recompensas, Jabba
ofrece un razenable precio por Chewbacca y captura al wookie.
Liberacion de Han Solo: la Princesa Leia se qulta su disfraz de
Boushh y logra liberar a Han Solo de su prision de carbonita. Sin
embargo, Jabba el Hutt descubre este engafio y toma prisioneros tanto
a Han como a Leia, a quien convierte en su esclava.

Luke Skywalker y la batalla con el Rancor: El joven Jedi Luke
Skywalker usa sus habllidades con la Fuerza para conseguir una
audiencia con Jlabba e! Hutt. Una vez con el gangster, Luke le ordena
que libere a sus amigos o que afronte sus consecuencias. Pero el Hutt
no hace caso a Luke v lo envia a la guarida del Rancor. Luke logra
evadir las filosas garras del Rancor y logra triturar al monstruo con un
tnmensa puerta de metal. Como castigo por este ultraje, Luke y sus
amigos son sentenciades a morir como victimas del terrorffico Sarlacc.
La Batalla en el Gran Pozc de Carkoon: Con |2 ayuda de R2, Luke
obtiene su lightsaber momentos antes de ser empujado hacia el Pozo
de Carkoon. Mientras tanto, Lando se quita su disfraz de secuaz de
Jabba y se une a la gran batalla sobre el Sarlacc. Boba Fett, a pesar de
estar borrache, se une a la pelea, pero es devorado por el Sarlacc
cuando Han Solo, ciego por la carbonita, lo empuja accidentalmente.
En medio de este caos, Lela estrangula a Jabba el Hutt con la misma
cadena que la mantenia cautiva. Poco después, Luke y elta destruyen el
Sall Barge del gangster interplanetario matando a teda su corte. Al fin,
los héroes se reldnen y salen de Tatcoine para unirse con el resto de la
Alianza.

La muerte de Yoda: Después de su misidn en Tatooine, Luke
Skywalker regresa a Dagobah a completar su entrenamiento Jedi. Pero
Luke se encuentra con un agonizante Yoda, el cual muere después de
decirte a Luke que debe de derrctar a Darth Vader para ser un
verdadero caballero Jedi. Poco después de la muerte del maestro Yoda,
Obi-Wan Kenobi visita en forma espectral a Luke y confirma que Vader
es en realidad su padre, ademds revela a Luke que Leia es su
hermana.

Planeacion de la Batalla de Endor: Confiado de que habrd de ganar
la victoria suprema a la Rebelidn, el Emperador llega a la Estrella de la
Muerte II. Mientras tanto, los rebeldes se preparan para destruir la
estacidn espacial, usando Informacién que el Emperador habia
planeade entregarles. Han Solo se propone como voluntario a liderar
una fuerza de asalto a la Luna Santuario de Endor para destruir un
generador de escudos que protege a la Estrella de la Muerte II,
mientras que Landc Carllssian y el almirante Ackbar dirigen ia flota
rebelde contra la estacion espacial.

La Llegada a Endor: El equipo de Han Solo, que inclufa a Luke, Leia,
Chewbacca vy los androides usan un transporte imperial robado para
aterrizar en Endor. La misidn casi fracasa cuando tropas imperiales
avistan al escuadrén de asalto rebelde, pero Luke y Leia logran acabar
con los vigilantes imperiales durante una peligrosa persecucion de
speeder bikes. Esta pareja es eventualmente separada, perc Luke logra
regresar con Han y los otros para buscar a Leia.

Los Ewoks se unen a la Rebelién: Leia es bien recibida por Wicket el
Ewok, quien la presenta en su tribu. Mientras tanto, Han, Luke
Chewbacca, R2 y 3PO son capturados por un grupo de caza Ewok.
Estos “bichos peludos” canfunden a C-3P0O con su dios y le preparan un
banquete cuyoes platos principales son los Héroes de Yavin. Luke usa ia
Fuerza para convencer a los Ewoks de que 3PO es en realidad su Dios.
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El androide de protocolo ordena a los Ewoks gue liberen a sus amigos.
Mas adelante, 3PO usa todas sus habilidades para que los Ewoks
comprenden lo que esta pasandc en ta galaxia y estos deciden unirse a
la causa de la Alianza Rebelde.

¥ Luke se entrega: Para lograr alcanzar 2 su padre, Luke Skywalker se
entrega a las autoridades imperiales en Endor, pero antes de esto, el
Jedi le dice a Leia que ella es en realidad su hermana y que Vader es
su padre. El siniestro lord Oscuro del Sith toma a Luke en su custodia y
lo lleva ante el emperador en la Segunda Estrella de la Muerte.

¥ La Batalla de Endor: La Ficta Rebelde deja el hiperespacio cerca de la
nueva Estrella de la Muerte mientras que el equipo de asalto se
prepara para tomar el generadoer de escudos en Endor.
Desafortunadamente, todo esto era parte de un gran plan del
Emperador para acabar con los rebeldes y la Alianza cae en una
elaborada trampa. Han y sus tropas son capturados por un ejercito de
los mejores Stormtroopers y el resto de la Flota es atacada por la
mayor parte de la Naval Imperial. Los rebeldes son liberados por los
Ewoks y con la ayuda de Chewbacca logran darle vuelta al batalla. Asi,
Han y sus hombreS destruyen el generador de escudos y la Alianza
Rebelde comienza su asalto final en contra de los imperiales cuando un
escuadrén de guerreros destruye el "Executor”.

& Duelo entre Padre e Hijo: Luke y su padre, Darth Vader, se
enfrentan en un nuevo duelc mientras son manipulades por el
emperador, Durante el curso de la larga batalla, Luke derrota
finalmente a Vader cuando le corta el brazo pero resiste a la tentacién
del Lado Oscuro de la Fuerza, ya que se niega a matar a su adversario.
Enojado por su fracaso, el Emperador jura matar al joven Jedi.

# El Renacer de Anakin Skywalker: Mientras que la Batalla de Endor
toma lugar, el emperador ataca a Luke con dolorosos reldmpagos de
Fuerza. Cerca de la muerte, Luke pide ayuda a su padre. Al final, la
pequefia porcion de Anakin Skywalker que permanecia enterrada en
Darth Vader emerge. Vader ataca al emperador, lo levanta por atras y
lanza al sinjestro soberano hacia el reactor de la Sequnda Estrella de la
Muerte, donde el déspota perece. Este esfuerzo lleva al borde de la
muerte a Darth Vader y en sus Ultimos momentos le pide a Luke que le
quite su casco para que pueda mirar el rostra de su padre por una
primera y Ultima vez. Poca después, Anakin Skywalker se vuelve uno
con la Fuerza.

« La Caida del Imperio: Con el generador de escudos destruido, la
Estrella de la Muerte II queda desprotegida para que Lando Carlissian
en el Halcdn Milenario, Wedge Antilles en su X-Wing y otros pilotos
rebeldes wuelen al corazon de la inmensa estacién espacial y
bombardean su reactor, para destruir !a monstruosa arma v a todos los
imperiales abordo, Afortunadamente, Luke escapa la explosion, Dentro
de horas, la galaxla entera se da cuenta de la caida del Imperioc y
celebraciones comienzan en todos los mundos oprimidos por el yugo
imperial. de esta forma, la Guerra Civil Galactica llega a su fin.

»

Duracion: 130 minutos. Masica: John Williams. Dirigida por Richard Marquand.

Con Mark Hamill (Luke Skywalker), Harrison Ford (Han Solo), Carrie Fisher
(Princesa Leija), Billy Dee Williams (Lando), Alec Guinness (Obi Wan Kenobi),
Anthony Daniels (C3PO), Kenny Baker (R2D2), David Prowse (Darth Vader), Frank
Oz (Yoda), 1an McDiarmid (Emperador Palpatine), Kenneth Colley (Almirante Piett).
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3.4 - PERSONAJES PRINCIPALES DE LA SAGA

En la saga de [a Guerra de las Galaxias, al existir una continuidad en tiempo y
espacio, conocemos el desarrollo de los personajes principales a través de las cinco
peliculas que ya se han estrenado. Sin embargo el objetivo de estudic de este
trabajo recepcional se aboca a la primera trilogla de Lucas, en las que conocemaos
como el joven Skywalker va en busca de su destino Jedi y en el camino se
reencuentra con su padre y su hermana. Precisamente en este apartado veremos la
descripcion de cada uno de los personajes que se tomaran en cuenta durante el
analisis arquetipico y del inconsciente colectivo en el siguiente capitulo.

La seleccion de estos personajes fue hecha de acuerdo a la importancia que tienen
en la trama de la trilogia. La mayaria de ellos aparece en las tres peliculas, pero en
el caso de Yoda que sblo aparece a partir de la pelicula & Imperio Contraataca se
foma en cuenta por |la importancia que tiene desde el génesis de la historia.

Luke Skywalker El joven Skywalker vivia con sus tios Beru y Owen Lars en el
planeta desértico Tatooine, donde trabajaba con ellos en su granja de humedad.
Ellos o criaron después de la "muerte” del padre de Luke, Anakin Skywalker. Ya
desde bastante joven Luke deseaba irse a conocer la galaxia y a mejorar sus
habilidades de pilotaje en la Academia. Pero su tio retrasaba sus ptanes, pidiéndole
afio tras afio que le ayudara en la granja. Su vida cambié radicalmente cuando su
tio decidid comprar a los jawas dos androides para que le ayudaran en la granja: C-
3PO y R2-D2. Estos androides pertenecian a la princesa Leia Organa y contenian
informacién vital para la Rebelién: los planos técnicos de la estacion imperial
Estrelfa de }a Muerte. En R2-D2 habia un mensaje dirigido a un tal Ben Kenobi, al
que fueron a ver Luke y los androides. Ben resulté ser Obi-Wan Kenobi, Maestro
Jedi que se habia retirado de Ia vida publica al caer la Repiblica. El le hablé a Luke
de su padre, del que fue un gran amige. También le dijo que Darth Vader, Jedi
renegado, lo traiciond y se convirtid en asesino de su padre. Slguiendo el contenido
del mensaje de R2, Kenobi intentd convencer a Luke de que fuera con €l a
Alderaan, pero Luke no accedid. Sin embargo, la muerte de sus tios @ manos de
soldados imperiales, que buscaban a los androides, le hizo cambiar de opinidn. Asi
que acompanado de los dos androides y de Kenobi fue al puerto espacial de Mos
Eisley a buscar un transporte gue les llevara a Alderaan. Contrataron al famoso
contrabandista Han Solo (acompafiade de su copiloto Chewbacca), con el que
embarcaron camino al planeta Alderaan. Al llegar alli descubrieron que el planeta
habia sido destruide por la Estrella de la Muerte, en la que se infiltraron y se
escaparon posteriormente liberando a la Princesa Leia Organa, lider de la Alianza
Rebelde.

Sin embargo, Kenobi perecid en el rescate a manos de Vader. A partir de ese
momento su familia pasé a ser Leia, Solo, Chewbacca, R2, C-3PO y la gente de la
Rebelién. Luke es ya un gran piloto, con una habllidad innata y ademds un tlrador
de é€lite. Pero necesitaba un maestro Jedi que acabara con el entrenamiento Jedi
que Kenobi comenzd a impartir a Luke.

Cuando el Imperio atacéd la base rebelde de Hoth, Luke acompafiado de R2 escapd
al planeta pantano Dagobah. Alli encontré al Maestro Jedi Yoda, con el que
prosiguié su entrenamiento Jedi. Posteriormente, tuvo que enfrentarse al hecho de
que el malvado Darth Vader era su padre.

Darth Vader. Con sus mas de dos metros de altura y su impresionante vestimenta
negra, Vader se convirtié en uno de los simbolos del Nuevo Orden del Emperador
Palpatine y del Lado Oscuro de la Fuerza. Sirviente y emisario del emperador,
obsesionade con el poder, recibié el titulo de "Sefior Oscuro de Sith™ y el
tratamiento de "Lord Vader™ gracias a la tarea de persecucion y exterminio de los
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Caballeros ledi que realizé, Sin embargo, en su juventud, Vader era una persona
totalmente distinta a aqueila en la que se convirtid.. Su nombre real es Anakin
Skywalker. Fue amige de Obi-Wan Kenobi, quien le mostrd los conocimientos Jedi.
Participd en las Guerras Ci6nicas, luchando contra los enemigos de la Antigua
Republica.

En este periodo, su control de la Fuerza se iba incrementando poco a poco.
Ademas, la Fuerza le ayudaba a mejorar sus ya notables habilidades de guerrero y
piloto. Pero el poder no llegaba rapidamente siguiendo el camino de Kenobl. Habia
otra senda que le llevaria mas répidamente hacia el poder que él deseaba: el Ladoe
Oscuro.

Dejandose llevar por el reverso tenebroso de la Fuerza, Vader fue al encuentro del
entonces senador Palpatine y comenzd a asesinar a los demds Caballeros Jedi.Su
antiguo maestro Kenobi fue a su encuentro y en un duelo de sables de luz le
vencio, inflingiendo a Vader numergsas y criticas heridas. Kenobi se retird de la
vida publica, dando a Vader por muerto.

Sin embargo, la Fuerza era intensa en Darth Vader y consiguidé sobrevivir a las
mortales heridas que le Infliglé el sable luz de Kenobl. Pero se vio obligado a llevar
un traje especial de soporte de vida y una mascara resplratoria

Esto, que podria ser una desventaja, Io convirtid sin embargo en un tanto a su
favor, pues se disefid una armadura negra y un siniestro casco que le aportaban
una imagen de pesadilla para todo aquel que se opusiera a su nuevoc amoe:
Palpatine. Y con él prosiguid su entrenamiento Jedi, perfeccionando el control sobre
el Lado Oscuro de la Fuerza. A cambio de dicho entrenamiento, servia a Palpatine
prosiguiendo con el casi total exterminio de los Caballeros Jedi. Una vez finalizada
dicha tarea, fue asumiendo cada vez mas responsabilidades, convirtiéndose en el
brazo derecho de Palpatine.

Obi Wan Kenobi. El camino de Obi-Wan es ser un caballero Jedi, vy por ello es el
aprendlz padawan del maestre Qui-Gon Jinn. Obi-Wan es muy prudente y reflexivo,
y ha recibido Influencias de otros Jedi. Medita con cautela cada consecuencia de sus
actos antes de cometerios y no le gusta llevar la contraria al alto consejo Jedi. Es
un hombre serio, callado, que se esfuerza por estar a la altura de la orden y sabe
que es muy afortunado siendo alumno de Qui-Gecn, aunque le preocupan algunas
decisiones que éste toma. AUn asi, sigue todos sus consejos v llega a ser un gran
caballero Jedi en el futuro. Ya desde joven demastraba su gran vigor fisico y
mental. Dotado de una gran fuerza, superd las pruebas necesarias para convertirse
en un Caballero Jedi. Durante los oscuros dias de las Guerras Clonicas, Kenobl se
convirti® en un héroe por su gran defensa de la Republica. Combatid con héroes
como Bail Organa y su amigo Anakin Skywalker y llegd a ser general de la
Repiblica, a la que condujo a la victoria. Poniendo a prueba de manera arriesgada
sus poderes Jedi, todavia no desarrolladas del tode, temd como alumno a su amigo
Anakin. La falta de experiencia del maestro y la gran ambicién de su amigo tuvieron
una fatal consecuencia: Anakin dio la espalda a sus antiguas creencias y siguit e!
Lado Oscuro de la Fuerza. Asi surgio Darth Vader, que siguiendo las érdenes del
entonces Senador Palpatine comenzd a traicionar y a asesinar a los Caballeros Jedi.

Viendo el grave error que habia cometido y gue habia puesto en grave peligro a la
Reptblica, Kenobi buscé a su ex-alumno, al que vencldé en un duelo a muerte de
sables de luz. Dando por muerto a Vader, Kenobi se retird a! planeta desierto de
Tatooine. Ben Kenobi vive en los desiertos de Jundiand. Es, para los habitantes de
Tatooine, un personaje misterioso. Este es el mismo Obi-Wan gue conocimos en
"Episodio I'", pero con muchos afios mas a su espalda. Su alumno Anakin
Skywalker, que se desvid hacia el lado oscuro, le causd un gran dafo y por eso se
fue a Tatoonie, dénde podria seguir de cerca al joven Luke Skywalker y esperar el
momento para decirle que era hijo de un Jedi. Ben Kenobl, a pesar de su vejez, es
un Jedi muy peligroso para el Imperio. Viendo que el poder de Palpatine y del
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luchado contra todos (Imperio, piratas, esciavistas...). Solo nacié en el sistema
estelar corelliano y se gradud con honores en la Academia Imperial. Con un
prometedor futuro por delante como oficial imperial, su vida cambié al rescatar a
un wookie de la esclavitud. Solo perdid su puesto y rango, pero gand un aliade para
toda la vida: Chewbacca. Juntos , comenzaron a vagar por la galaxia. Solo insistfa
en que el wookie le abandonara, pero éste decia que debia devolver a Han el favor
que le hizo.

En el transcurso de sus aventuras Chewbacca ha pagado con creces su deuda, pero
no ha abandonado a Han pues entre los dos surgid una gran amistad. Tras varios
trabajos en algunos lugares de la galaxia acabaron dedicidndose los dos al
contrabando.

Como contrabandistas eran bastante buencs, pero su carrera ascendid
vertiginosamente al conseguir el Halcén Milenario, nave espacial que gand en una
partida de Sabacc a su colega Lando Carissian. A partir de es momento, Solo y
Chewbacca se convirtieron en los mejores contrabandistas de la galaxia. Solo es
muy buen piloto, algo arrogante y presumido, pero de buen corazén. Es un jugador
nato y siempre mantiene el tipo, bromeando incluso en los momentos mds dificiles.

El "trabajo" de Solo implica riesgas, y en el transcurse del transporte de unas
mercancias del sefior del crimen de Tatooine, Jabba el Hutt, se vio obligado por la
presencia de tropas imperiales a soltar la carga que transportaba. Jabba, al ser'Han
su mejor contrabandista, le dio un tiempo para pagar su deuda con él. Pero la
paciencia de Jabba se acababa rapidamente y Han tuvo que aceptar el trabajo, en
principio facil, de llevar a un joven, un anciano y dos androldes a Alderaan: Luke
Skywalker, Obi-Wan Kenobi, C-3PC y R2D2, con lo que su vida dio un vuelco total

C -3P0O es un androide de forma humana Cyborg galdctico de color dorado y de
1,67 m. de altura, especializado en el trato con humanos, otras razas galacticas y
otros androides. Construide por Anakin Skywalker cuando era nific. Habla mas de
sels millones de lenguas intergalacticas en su condicién de androide de protocolo.

Pertenecio a la princesa Leia antes de pasar a las manos del joven Luke. Su forma
de ser resulta un poco pedante, aunque llega a ser gracioso

R2-D2 es un androide de industrias automaton, serle R2. Tiene el cuerpo cilindrico
de 0,96 m., cabeza semiesférica y tres patas para desplazarse deslizandose sobre
superficles lisas. Estd especializado en manejar naves espaciales, repararlas y
comunicarse con los ordenadores de dichas naves. Su lenguaje lo componen una
serie de chirrides, silbidos y extrafios sonidos agudos. Entiende varias lenguas, pero
para comunicarse con los humanos necesita un monitor ¢ un androide gue traduzca
lo gue dice (C-3PO). Su cuerpo esta repleto de herramientas y sensores para
ayudarle en sus tareas de mecanico. Pasa el dia discutiendo con su compafiero, y
es normalmente muy jugueton.

3.4.1 - ¢QUE ES uN JEDI?

Los Jed!: la orden de caballeros nobies unificados por su pensamiento y resguardo
de la Fuerza tuvieron su maximo esplendor en la época mds civilizada de la historia
de la Galaxia, Esta orden de caballeros es antiquisima y ha abarcado generaciones
enteras. Durante el establecimiento de |a Republica que durd siglos, los Jedis
sirvieron a las civilizaciones como los méximos guardianes de la paz y la justicia.
Establecides en Corouscant, los Jedi entrenan y estudian los designios de la Fuerza
en el impresionante Templo Jedi. Son gobernado por el Consejo conformado por 12
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Jedis , todos maestros, quienes contemplan y poseen la verdadera naturaleza de la
Fuerza.

Para pertenecer a esta orden se requiere de un compromiso profundo. No es nada
recomendable tomarlo a la ligera. Es asi como las instrucciones y regias de ios Jedi
estén rigidamente estructuradas y codificadas para mantener la disciplina y evitar
transgresiones que afecten a la orden. Soloc 20 Jedis han dejado la orden
voluntariamente, renunciando a sus comisiones. A estos miembros se les llama
"Los Veinte Perdidos” (The Lost Twenty). Un Jedi que falla en su entrenamiento y
que cae al lado oscurc de [a Fuerza puede ser un2 seria amenaza, pero también
puede tener devastadoras consecuencias.

Los candidatos a Jedi son identificades y llevados @ la orden desde nifios. Un
método de deteccién es a través de un examen sanguineo - aquellos que tienen
gran potencial a desarrollar !a Fuerza tienen un gran conteo de células
midiclorianas en su sangre — El entrenamiento de un Jedi empieza en la infancia
pero todo lazo con su familia es cortado de tajo. A medida que van madurando, €l
aprendiz de Jedi - el Padawan - es llevado con un maestro para continuar en la
siguiente fase del entrenamiento. De acuerdo al Codigo Jedi, un maestro sélo
puede tener un Padawan a la vez. Al finalizar el entrenamiento se debe acudir a la
Corte Jedi para ascender al rango de Caballero.

El siguiente rango en la orden Jedi es el Maestro, reservado para aquellos que han
demostrado excepcional devacién y habilidad con la Fuerza. De estos maestros estd
conformado el Consejo Jedi, que es la interfase primordial entre los Jedis y el
gobierno de la Republica.

El arma caracteristica de los Jedis es el Sable Liser, elegante en el manejo, pero
mortal en las manos de un Caballero o Maestro entrenado. Los enemigos acésrrimos
de los Jedis son los Sith, un culto antagdnico que venera y maneja el Lado Oscuro
de la Fuerza. Fundado por. un desertor de la Orden Jedi, los Sith abandenaron los
preceptos de! conocimiento y defensa por los de las oscuras energias de la Fuerza.
Siglos antes, los Jedis aparentemente destruyeron la orden de los Sith, sin
embargo no previnieron un segundo surgimiento de esta orden.

Al principio los signos y sefiales de vida de los Sith eran nulos, pero la aparicién
sorpresiva de Darth Maul después de |a Batalla de Naboo (en la precuela del
Episcdio I) fue un signo de alarma en el Consejo Jedi, mas tomado a la ligera. Adn
asf, de acuerdo al Cddigo Sith, los caballeros oscuros siempre viajan en pares, un
maestro y un aprendiz. Por una década no hubo sefiales fisicas de el compafiero de
Darth Maul. Pero, evidencias de su poder empezaron a aparecer. La habilidad para
usar la fuerza inexplicablernente empezd a disminuir. Esto aunadoe a la violencia en
incremento liderada por un movimiento separatista contra la Reptblica vuinerd la
estabilidad de la Galaxla y de los Jedi, lo que provocd muchas bajas y separacion
en la orden de protectores. Cuando se desatd La Guerra de los Cleones, |as primeras
balas fueron disparadas en la batalla de Geonosis (Episodic II) y sdlo 200
Caballeros Jedi estuvieron dispenibles para enfrentarse en este conflicte. Gran
parte de ellos murieron en cecmbate, pero los refuerzos de un nuevo despliegue
militar de la Republica aseguraron la victoria contra los separatistas.

Cuando el Imperio subid al poder, la orden Jedi fue exterminada por el Emperador
Palpatine, y su aprendiz Darth Vader. Durante la Guerra Civil de la Galaxla, los Jedi
aparentemente extintos dieron sefiales de vida. Obi Wan Kenobi v el Maestro Yoda
empezaron €l entrenamiento de una nueva generacion de Jedi comandada por Luke
Skywalker . A pesar de que lLuke ya era un adulto cuande empezd su
entrenamiento, pudo demostrar su talento nato heredade de su padre, Anakin
Skywalker. Luke Skywalker acumuld varias victorias muy importantes contra el
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Imperio v pudo rescatar a Darth Vader del Lado Oscuro. Vader, de nuevo comao
Anakin Skywalker, derroté al emperador Palpatine, trayendo consigo el fin del reino
de terror que los Sith habian instaurado en la Galaxia.

Lucas sabia que los géneros y las convenciones cinemategraficas dependen del
consenso, el entramado de supuestos compartidos que habian reinado en los
sesenta, El recreaba y reafirmaba estos valores y La Guerra de las Galaxias con sus
ideales manigueistas, su blanco y negro, restaurd valores como el heroismo y el
individualismo. Al misme tiempo después de una década de personajes o peliculas
con finales tristes, narrativas fracturadas y secuencias de suefios psicodélicos,
Lucas reestablecid los placeres del bien hacer y bien estar junto con personajes
aparentemente simples bidimensionales cuyas aventuras terminan feliz vy
victoriosamente. Como publico se nos permite involucrarnos de lieno- con la
pelicula, podemos gritar las victorias, vestirnos como nuestros héroes, escuchar ios
sonidos de la galaxia y formar parte de este universo que se nos presenta en
primera instancia como una pelicula que retoma la inocencia, pues al parecer es
mucho més fécil entender las cosas asi.

Lucas y su inocencia plasmada en la saga reclamaban los valores suburbanos que
pedian un lugar en Hollywood, una simplicidad que lienaba huecos a través de
imadgenes impresionantes y majestuosas. Todos los miedos y frustraciones de una
generacidn que vivié bajo el espiritu de rebeldia ante un imperio tirdnico se
reflejaban en estas peliculas. Precisamente cada uno de los valores que
representan los personajes de la trilogia nos regresan de la manc a nuestros
origenes. El cine se vuelve con estos una forma de refugiar nuestras aspiraciones y
verlas plasmadas en aventuras interestelares que dificilmente viviremos en camne
propia.

Sin duda alguna, mas alla de las carencias que tiene La Guerra de las Galaxias, no
podemos nunca olvidarnos del fenémeno que significd su aparicidon. Personalmente
creo que detrds del disfraz de Jedi o de Sith de la ambivalencia de sus situaciones
hay valores que representan los mitos que hemos transmitide de generacién en
generacién y que eso hace que nos envolvamos en una historia que nos han
contado de diversas maneras y con muchas mascaras. La prueba es que La Guerra
de las Galaxias sigue vigente, quiza ya ha perdide mucha de su inocencia que se
reflejaba en las primeras peliculas pero la gente sigue ahi esperando ser reconocido
como un héroe o como un sabio guerrero que iucha contra las adversidades en su
vida.
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CAPITULO 4. ANALISIS DE LA TRILOGIA DE LA GUERRA DE
LAS GALAXIAS '

Cada civilizacion en la tierra ha contado historias miticas para expresar sus
asplraciones, logros y encontrar el profundec slgnificado de la vida. Desde los
tiempos antiguos los mitos nos han inspirado pues nos han servido para describir la
experiencla humana. Los mitos nos muestran de lo gue Somos capaces como
Individuos; han sido las estructuras sobre las que se ha afianzado todo el sistema
cultural, idecldgico y social que ha ido evolucionando a lo largo de los siglos, pero
cuyo legado ha permanecido hasta nuestros dias. Presentes en los origenes de
todos los pueblos, los mitos han sido tomados a menudo como verdades absolutas
que establecian sobre ellos todo su sistema de creencia y ahora a través de los
medios de comunicaclidn, se siguen propagando en las distintas expresiones.

Resulta paradéjico ¢cdmo historias tan lejanas para el hombre contemporaneo
siguen siendo la semilla germinal de muchos de los argumentos cinematogréficos,
si bien se van actualizando con el tiempo y a las circunstanclas sociales y politicas
de cada €poca del hombre, pero, ide ddnde proviene esa universalidad de temas?
¢por qué una misma pelicula es comprendida en paises de culturas y tradiciones
tan diferentes?

Et cine y la televisién por su vocacion de seduccién mastva, se han
convertido desde su nacimiento en los maximes amplificadores y
divulgadores de los grandes esquemas del pensamiento mitico. 81

En esta parte del trabajo recepcional precisamente se analizaran los mitos y por
ende ics arquetipeos, que de rnanera consciente o inconsciente Lucas inserta en
cada personaje y en su argumento. Es de ya sabido que Joseph Campbell fue una
de las grandes inspiracicnes para Lucas a la hora de escribir el argumento de la
trilogia y estc simplifica la estructuracion de una gran parte del andlisis, la
concemniente al arguetipo del héroe, quien es bdsicamente el protagonista de estas
peliculas y del que se desprenden los diferentes arquetipos que Jung establece en
su teoria.

Partlendo de la idea de destacar el papel del cine como transmisor de los mitos
clasicos, metodoldgicamente se trabajé de acuerdo al sistema que Campbell nos
comparte en su Ilbro “E/ Héroe de las Mil Cares. Psicoandlisis del Mito". Para
empezar se reunid una serie de Ingredientes como son los personajes, asi como el
situamos en un escenario y en una €poca, lo cual se estableci¢ desde el capitula
anterior.

Estos personajes elegidos, que tienen hasta el momento una existencia asumida en
un universo hasta cierto punto conocido, comienzan a plantearse cosas o bien
sucede algln tipo de accidon gue provoca una situacién de cambio para el que han
de prepararse . Lucas introduce una semilla del conflicto que hara que todo
evolucione de un modo inesperado, sumergiendo a los personajes en un universe
desconocido cuyas reglas no controlan. Los participantes en este “viaje” o aventura
lucharan para que todo vuelva a ser como al principio y mejor (Restablecer el orden
de la galaxia, pero también reconocer su origen ). Querran continuar y aprender de
ese camino si desean obtener una meta establecida o transformar aquellos
aspectos de ellos mismos que detestan, Pero el fin o el objetivo no suele estar claro
en un principio, los personajes ignoran qué esta sucediendo y muestran temor; por
ello, dispondrdn de un mentor ¢ confidente que les indicard el camino a seguir que
no tiene por qué ser siampre el correcto.

81 Gubem, Roman. 2002. Mdscaras de la ficcicn, anagrama. Coleccién Argumentos, Barcelona, Espofia
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Durante este viaje se conoceran mejor a si mismes o conoceran a otros individuos
con los que estableceran relaciones de odio, amor, celos, amistad... pero, sobre
todo Iran descubriendo un objetivo, bien sea interno o externc ( en el caso de la
trilogia es en ambos aspectos) que les conducird a una meta gratificante. A cambio
tendran que experimentar algun tipe de sacrificio que tes avale come héroes y
puedan conseguir el “elixir” que estaban buscando. Este sacrificic liegard a su punte
culminante cuando los personajes tengan que enfrentarse a su mayor temor y tras
una muerte psicolégica y fisica de eltos mismos o de las personas amadas, se
producira una resurreccién (también literal o simbdlica) llegando al final del viaje
con el restablecimiento del orden y la paz v {a transformacion tanto externa como
interna de los pratagonistas de la historia. Partiendo de este esquema basico se
introducen las mitologias clasicas que de acuerdo a la estructura del argumento se
pueden comparar con las situaciones presentadas por Lucas.

El tema principal de la trilogia es la lucha de las fuerzas entre el Bien y ei Mal. Su
etermna disputa es un aspecto fundamental que vincula el mite del héroe tradicional,
el romance y la épica con la ficcién moderna cinematografica. En estas historias las
acciones del héroe son actos de indudable valor y a la vez violencia, que suponen
la finalidad de restablecer la justicia en beneficio de la cemunidad v por ende
propiciar el desarrollo de una mejor sociedad. Las narrativas cinematograficas de
este tipo cuentan historias llenas de emocién. Por lo general, cuando se trata de
una pelea entre el Bien y el Mal, tiende a representarse con batallas y guerras.
Lucas describid el propésite que perseguia con La Guerra de las Galaxias de la
siguiente manera:

Quise que fuera una moraleja tradicional y que poseyera preceptos palpables
gue los nifios pudieran entender. Siempre existe una leccién que aprender.
iPero en dénde obtenemos estas lecciones? Generalmente, las obtenemos
en la iglesia, en nuestra familia, en el arte y en el mundo actual también las
obtenemos en los medios y las peliculas. .*

4.1 MITOS Y ARQUETIPOS CLASICOS EN EL ANALISIS

“En primer [ugar existio el Cacs. Después Gea la de ampifo pecho, sede siempre
segura de todos los inmortales que habitan la nevada cumbre del Olimpo”
Hesiodo, Teogonia 116118

Lo que marcé la diferencia entre Freud y Jung fue su distinta concepcién respecto al
inconsciente. Freud entendia que existe un inconsciente personal, al que denomina
subconsciente, y al que si bien le concede ser el motor principal de la psique, no
pasa de un trasfondo de sentimientos acumulados a través de la biografia de cada
persona. Jung crefa que tal concepcidn reducia de sobremanera la dimension
humana. Jung concibe un inconsciente que va muche mas alla de lo biografico ¢
personal. Designa wun inconsciente universal y “supra personal” al que denomind
inconsciente coiectivo.

Al parecer Jung entiende de manera distinta la importancia del inconsciente y hace
girar toda su psicologia alrededer del mismo. Traduce el papel principal que el
inconsciente desempefiz en el centrc de la psigue, en un equilibrio dindmico
consciente - inconsciente, v se da cuenta perfectamente de que el pensamienta es
intuicién ademas de raciccinio y de sentimiento. Nos da una imagen que

2 Tomado John Seabrook y Nobrow: The Cutture of Morkel- The Market Culture [ Nueva York: Knopd, 2000),
146, en el capilulo titukade “"The Empire Defeats” {131-160 publicado al principic come "sWhy the Force s still
with us?" The New Yorker ( é de Enero de 1997}, 40-53.
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comprende el valor de la intuicién de su observacion y que ™no existe una sola idea
© concepcidn esencial que no posea antecedentes histéricas®. Y los arquetipos®,
alrededer de los cuales gira la concepcion psicoldgica de Jung, son los contenldos o
estructuras de este inconsciente colective.

Hay una palabra que Jung utiliza muchas veces para expresar una cualidad esencial
de los arquetipos, la numinosidad®. Una v otra vez habla de [a fuerza numinosa de
los arguetipos. Y cuando entendemos bien lo que significa esta palabra, el caracter
sagrado o de deidad del numen, entendemos también el alcance que Jung concede
a los arquetipos y al Inconsciente. Reconoce, en efecto, en ellos una entidad real,
en Jlos que siempre planea lo que podriamos denominar una realidad metafisica de
fondo. Reconoce al inconsciente, aparte de la fuerza numinesa de los arquetipos, la
capacidad de intuir, incluso le reconoce la posibilidad de hacerse con todo el control
de la psique y “poseer” al individuo.

Jung busca e investiga a los arquetipcs en las doctrinas de las tribus primitivas, en
las doctrinas secretas esotéricas, en las religiones, en los mitos v leyendas, en los
simbolos del Tarot, en las imagenes de la Alquimia y muy especialmente en los
suefios, en los que se apoya para la psicoterapia. Encuentra el dnima en el centro
de |la psique masculina y el animus en la psique femenina, siendo sus aportaciones
al respecto -anima-animus- ya como un cldsico dentro de la Psicologia. Encuentra
el arquetipo de la madre, los arquetipos de la transformacién, y muchos mas. Y
reconoce que su nimero es ilimitado.

Compara la fuerza de los arquetipos con la de los instintos animales. Aunque no lo
he encontrado claramente expuesto, entiendo que Jung ya ve una equivalencia
entre instintos y arquetipos, uno en el terreno de las necesidades fisioldgicas y
basicas, y otro en un orden superior propiamente psicoidglco.

Si entendemos al Inconsciente Colectivo como la biblioteca cultural en nuestra
psique y con el que construimos nuestras expresiones, encontramos como las
mitologias que nos han conformado como sociedad. El términe mito proviene de la
palabra "mythos*®® que significa discurso o palabra. Por lo que podriames definirlo
como relato. Pero este relato tiene ciertos rasgos propios:

% 5Se trata de un relato que no estd situado dentro de lo que llamamos
historia sino en un contexto propio y siempre anterior al tiempo en que
se cuenta este relato (no tfenen lugar en ninglin momento de Ia
historia... a long time ago in a galaxy far far away)

Estos relatos proporcionan una explicacion a una realidad natural que
existe (origen del universo, las estaciones, etcétera.)

Los protagonizan seres semejantes a nosotros pero que poseen
caracteristicas scbrehumanas (dioses, monstrucs).

Todos los mitos o leyendas contienen tres elementos comunes:

¥ Falta de comprobabilidad: esto afecta a parte de las leyendas, pero hay
partes claramente Imposibles {Helena nacié de un huevo).

¥ Pretensién de veracidad: todos pretenden ser dertos en su totalidad, tal
y como los cuenta el mito.

¥ Tradicionalidad: todos han sido narrados por muchas personas y vueltos
a narrar por otras

o arquetipo es una palabra griega que quiere decir "idea erginal”

% ad). Perteneciente orelalive al numen como manifestacisn de poderes religlosos o mdgicos. Deidad
Pagana.

& www.muyndomitpiogico.com/ghdegos/especigles/ v Abbagnanno, Nicol@s. 1987. Diccionario de Fllosofia.
México, FCE, p.604.
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Mircea Elfade ha subrayado el aspecto simbdlico del mito. Segtin el autor, la palabra
griega "mythos” se refiere a la palabra hablada pero también a un cuento, historia
o narracién que son consideradas como verfdicas aunque no verificables como
acurre con el relato histérico denominado “logos”.

El mito relata un acontecimlento que ha tenido lugar en el tiempo primordlal,
el tiempo fabuioso de los "comienzos” y en él, al tratarse de una historia
sagrada, han intervenido seres sobrenaturales. ¢

Los mitos no se entienden sino en la agrupacion de estos. Un mito solo puede no
decir nada si no se tienen en cuenta otros. Estos son narraciones del origen del
mundo y de los hombres, de la naturaleza y las fuerzas que la componen, al fin y al
cabo de lo que siempre ha Interesado al hombre por el misterio gue hay detras de
estos temas. La definicidn habitual de mito dice que es “una fdbula o ficcidn
alegdrica” pero aln no se tiene una definicion que satisfaga a todos.

Se piensa que los grigenes de la mitologia pueden estar en los primeros poblades
en el Neolitico, cuando empezaron nuevas creencias, y estas se transmitian a las
nuevas generaciones. Uno de fos precedentes se da el 2000 a.c., cuando el Rey
Nino de Babilonia hace rendir culto a |a estatua de su padre. A partir de esta fecha
se divinizaron numerosos personajes.

Se estima que la mitologia griega empieza hacia el 3000 a.c. con las creenclas de la
gente de Creta Los cretenses pensaban que en todos los elementos de la naturaleza
habitaban espiritus, y que algunos objetos poseian cualidades mdgicas. Desde esa
fecha hasta aproximadamente el S. III a.c. la mitologia era confusa, hasta que
Hesiodo compone la 7eogonia junto con fos poemas de Homero (L2 Ilada y La
Odisea obras en las que encontramos al héroe épico por excelencia y al guerrero
mas valiente: Odisec y Aqulles. Los romanos importaron dioses y mitos
directamente desde Grecia, asi como también incorporaron otros de la peninsula
itdlica, y de otras civilizaciones, interpretdndolos hasta que acababan siendo
similares a los griegos. A esta compilacidn de historlas griegas y posteriormente
romanas se les conoce como mitologia cidsica o greco- latina, que va desde los
origenes de la civilizacion griega y romana hasta el afic 600 d. C. que coincide con
el nacimiento de ia Edad Media.

Para que el lector pueda hacerse una idea de dénde provienen los dioses del mundo
mitoldgico, comentaremos en pocas palabras cdmo se suceden los acontecimientos
hasta liegar a los dioses que todos conocemos y alqunos de los cuales aparecerén
en el andlisis gue veremos mas adelante en este capitulo . Siempre tendremos que
tener en cuenta gue en mitologia todo es relativo, pues lo normal es que existan
varias versiones de una misma cosa. Estas pocas lineas son solo unas pautas
destinadas a proporcionarnos una rapida mejor comprension del conjunto
mitolégico,

Wen e universo de la mitologia griega primeramente aparecen los
entes. Como Erebo (las tinieblas),Nicte (la noche) y el Cacs.

@Después nos encontramos con los primeros seres mitoldgicos: 1as
personificaciones de la naturaleza cemo Urano (el cielo) vy Gea (la
tierra) gue forman la pareja en el trono divino,

¥ Mas tarde aparecen los titanes, los hijos de Gea y Urano. Hay ssels
titanes: Océano, Ceo, Crio, Hiperién, Japeto y Cronos, Y seis
titanides: Tia, Temis, Mnemodsine, Febe, Tetis y Rea. Cronos y Rea
destronan a sus padres y forman la segunda pareja en el trono.

w Eiade, Mircea, 1974, Imagenes y Simbolos. Editorial Taurus, Madrid.
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% 1a unién de Cronos y Rea da lugar a la primera generacién de
olimpicos. Estos son: Zeus, Poseidén, Hades, Deméter, Hestia y
Hera. Zeus y Hera derrocan a sus progenitores y se instalan
definitivamente en el trong divino.

W Aun existe una segunda generacion de Olimpicos campuesta por:
Atenea, Apolo, Artemisa, Ares, Hermes y Hefesto.

Hay doce dioses principales en el Panteén grliego, estos dioses varian segin las
distintas clasificaciones de los autores antiguos, sin que en nuestra opinién, una
clasificacion sea mas valida que otra:

Zeus: Hijo de Cronos y Rea. Es el dios mas importante del Olimpe, tiene el tltulo de
padre de los dioses. Zeus es el dios de la Luz. Personifica el Cielo con todo su
poderio, es el simbolo de la lluvia, e! viento, las tormentas, del ciclo de las
estaciones y de la sucesidn de la noche y el dia. Su misién es mantener el equilibrio
del Universe y proteger los privilegios de los dioses. El poder de Zeus es grande
pero limitado, pues &| también estd sometido a las leyes del Destino

Hera: Hija de Cronos y Rea. Hera es la diosa que preside los matrimonios. Fue
devorada y posteriormente vomitada al igual que el resto de sus hermanos
Olimpicos, con excepcidn de Zeus, que gracias a la ayuda de su madre no fue
devorado.

Atenea: Hija de Zeus y de Metis. Diosa de la Sabiduria. Es una diosa guerrera, pero
no le gusta la guerra, antes de entrar en combate siempre intenta arregfar los
conflictos de manera pacifica, sin embargo, una vez que entra en batalla nunca es
derrotada. También preside las artes, los oficios y el conocimiento en general,
muchas veces era solicitada como juez. Es !a diosa virgen por excelencia, como lo
indica su eplteto Parthenos, que significa doncella.

Afredita: Representa al deseo sexual coma una de las fuerzas creadoras del
universo, a la quea todos los seres vivos, animales, hombres o dioses estan
sometidos. Su nombre y sus epitetos hacen referencia a su nacimiento. Afrodita es
un derivacién de aphros, la espuma. También se la llama Citerea, la de Citera;
Cipris, la chipriota o Anadiomene, la que vino del mar. Afrodita nace de la espuma
que forma el esperma de los drganos genitales de Urano, al ser arrojados al mar
por su hijo Cronos, que se los habia cortado con una hoz mientras dormia.

Apolo: Hijo de Zeus y Leto. Es la personificacién del Sol, asi como su hermana
gemela Arternisa representa a la [una. Tarnbién tiene otros atributos como dios de
la poesfa, de la musica ,de la medicina y de las artes adivinatorias. Viaja en un
carro de cisnes y suelen acompafiario las Cérites (las Gracias). Su epiteto de Febo
se supone que significa el brillante, el luminoso y hace referencia al calor solar que
hace madurar los frutos, pues Apolo es el dios del verano.

Artemisa: Hija de Zeus y Leto. Es la dama de las fieras. Diosa de la caza, de la
castidad y también de la luna, en especial de la luz lunar. Es la protectora
tradicional de las amazonas y la oponente natural de Afrodita. Hermosa y atlética
recorre los bosques cazando, aunque en su reino de naturaleza salvaje a menudo
se la ve acompafiada de conejos, ciervos o leones. Por ser la diosa de la fuerza
vegetativa, a ella se le ofrecen los primeros frutos de la recoleccidn.

Ares: Hijo de Zeus y Hera. Es el dios guerrero por excelencia, representa la fuerza
bruta sobre la Inteligencia. Forma parte de los doce dioses Olimpicos principales y
vive junto a ellos en el Olimpo. Es muy impopular entre los demas dioses, le es
antipatica incluso a su propio padre. Es la antitesis de Atenea, diosa también
guerrera, que encamna la fuerza inteligente y la astucia.
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Hefesto: Hijo de Zeus y Hera. Es la personificacidn del fuego. No representa el
fuego domestico, si no al fuego como fuerza creadora. Es el dios de los herreros y
del fuego de los volcanes que consiguen doblegar a los metales.

Dionisio: Hijo de Zeus y Sémele. Dios del desenfreno y la exuberancia de Ia
naturaleza, especialmente de la vifia, que produce el vino y proveca la embriaguez.

Hermes: Hijo de Zeus y Maya. Dios mediador, sus principales cualidades son la
astucia y la movilidad. Es un dios inventor y bienhechor, amigo de los hombres y
mensajero de los dioses, en especial de Zeus,

Poseiddn : Hijo de Cronos v Rea. Después de destronar a Cronos, Poseiddon, Zeus y
Hades dividiercn las posesiones de su padre echandolas a suerte en un yeimo. Zeus
se quedd con el cielo, Hades con el mundo de ultratumba, Poseidén con el mar y la
tierra pas6 a ser propiedad de los tres. Poseiddn es el dios de mar y del elemento
liquido en general. Es intrigante y pendenciero, iguala a Zeus en dignidad, pero no
en poder.

Hades: Hijo de Cronos y Rea. Hades es indistintamente el lugar donde residen los
muertos, todos, ya sean buenos o malos y el dios que gobernaba esa regidn. Es el
dios de los muertos. Por ser inflexible, es aborrecido por hombres y dioses aunque
no es injusto, ni malvado

Ademds de los doce dioses principales del pantedn griego, existen otras deidades
de menor poder y prestigio, consideradas Individualidades en la mitologia clasica.
Aunque muchos de estos dioses se ven relegados a simples lacayecs de sus
poderosos familiares, estos son las : Asclepio, Heracles, Démeter, Eride, Eros,
Hebe, Hécate, Helio, Hestia, Himeneo, Ilitia, Iris, Némesis, Pan, Perséfone, Priapo,
Selene, Silenio, Tanato y Temis.

Tambien en el universo de la mitologia grecorromana estdn las agrupaciones:
Ninfas: Personifican la fuerza de la fecundidad en la Naturaleza.

Musas: Protectoras e inspiradoras de las manifestaciones de la inteligencia y la
creatividad.

Moiras: Personalizacién del destino. Moira significa “la porcién asignada”.

Horas: Rigen el orden social y el orden de la naturaleza

Gracias: Personifican el encanto y la belleza.

Furias: Personifican el castigo.

Satiros: (Faunos) Genios de ta naturaleza

Titanes: Representan las fuerzas de la naturaleza

Gorgonas: Bestias mitolégicas con cuerpo de mujer y cabellos de serpiente con ia
habilidad de petrificar a quienes se atrevian a mirarlas

Este sdlo fue un recorrido rapido por los personajes grecorromanos que quizas nos
topemos méas adelante al compararios en el andlisis comparative con los personajes
de La Guerra de las Galaxias. Junto a temas como el del amor prohibido, la
reunificacion de la familia, la tensién entre padre e hijo o la redencién, los
contrastes parecen ser uno de los elementos que mas atraen a los fandticos y que
si se revisa la mitologia cldsica aparecen constantemente.

Para Paul Alkon, experto en ciencia ficcién de la Universidad del Sur de California
(USCQ), el éxito de la trilogia reside en |a adaptacion al futuro de la mitalogia clsica.
Lucas utiliza algunos de los arquetipos fundamentales de toda historta, asf, la lucha
entre el bien y el mal es un tema que surge en toda la literatura desde la Biblia en
adelante. Todos fos personajes de ia trilogia representan a alguna clase de



arquetipo, desde el héroe hasta el bufén, que se han visto representados a lo iargo
de Ia historia en todas las grandes narraciones, de Shakespeare a Wagner.®

Existen también varios arquetipos a través de la mitologia cldsica que son
representados por los personajes de la trilogia y que los describen. Ef héroe es uno
de los principales. Estd representado por la personalidad mand y es el luchador de
los dragones malvados. Basicamente, representa al Yo {tendemos a Identificarnos
con los héroes de las historias) y casi siempre esta envuelto en batallas contra la
sombra, en forma de dragones y otros monstruos. No obstante, el héroe es tonto.
Es, después de todo, un ignorante de las formas del inconsciente colectivo. Luke
Skywalker es el ejemplo perfecto. Al héroe usualmente se le encarga la tarea de
rescatar a la doncella, la cual representa la pureza, inocencla y en todas por igual,
la candidez. En la primera parte de |la historia la princesa Lela es la doncella. Pero,
a medida que la historia avanza, ella se vuelve anima, descubriendo el peder de la
fuerza (el inconsciente colective) v se vuelve un compafiero igual que Luke, quien
resulta ser su hermano. El héroe es guiado por un viejo hombre sabio, una forma
de animus que le revela al primero la naturaleza det inconsciente colectivo. En la
Guerra de las Galaxias, este viejo es Obi Wan Kenobi, y luego Yoda. Obsérvese que
ambaos ensefian a Luke todo sobre la fuerza, y cuande Luke madura, mueren,
volviéndose parte de él. Darth Vader representa el arquetipo de "padre oscurc”. Es
la sombra y el maestro del lado oscuro de la fuerza. Tamblén resulta ser el padre
de Leia y Luke. Cuando muere, se convierte en uno de los viejos hombres sabios.

Existe también un arquetipo animal y representa las relaciones humanas con €l
mundo animal. Un buen ejemplo seria ei del cabello fiel del héroe. Después de
todo, los animales estan mas cercancs a sus naturalezas que nosotros. La siempre
disponible nave espacial (el Halcén Milenario) son simbolos de animales que
fielmente acompafian a los héroes, Luke y Han (en distintos niveles) durante la
rebelién, pero precisamente toda la travesia que estos personajes recorren estd
plasmada en el trabajo de Joseph Campbell “El Héroe de las Mil Caras, Psicoanalisis
del Mito”.

4.2. La aventura del Héroe

Recordemos el Ulises de la lliada. Ulises vive con Penélope y su pequefio hijo
Telémaco en Ttaca. Su vida es feliz y completa peroc un dia tiene que marcharse a la
guerra de Troya, dejando & su familia. Después de correr innumerables aventuras,
de luchar contra monstruos terribles, de
enfrentarse a la traicidn, a !a tentacidn de
bellas mujeres y a todo tipo de pruebas, Ulises
regresa a su hogar. En numerabies ocasiones
parece que no podrda conseguirlo, en otras
vemos un terror aln mas profundo que es la
pérdida de memoria 0 la pérdida del deseo por
volver, olvidando su pasado. Pero Ulises
consigue recordar y vuelve a un hogar y a un
trono invadido que deberad restzblecer en un
apaslonante final para recuperar el trono y a su
famllia.

Ulises y PeldperfPlntum Anonima) J

Cuando Joseph Campbell®® sostenia que todas
las historias mitaldgicas dibujaban un repertorio comin de imégenes y simbolos,

@ Citas sacadas de hitp://www . digriclarepubiica.com/2002/auio/plantillas/é/30/plantila_a.mveregisiro=13
8 Anfropdloge norleamericanae {1904-1987) gue analiza a los mitos como el imaginaric colectivo del mundo
y guien tuvo un acercamiento muy particular con George Lucas a fravés det libro: £l héroe de kas mil
madscaras. PEcoandiiss de! mito, (FCE. Mé&xico. 1997] en el gue se dascribe “La aventura del héros” como
una forma de interpretacién del papel del arquelipo de! héroe en los expresiones y mitologias del mundo.
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se referia en parte al trabajo del psicéloga Carl Jung y su teoria de los arquetipos .
Crefa que ciertos impulsos e instintos se manifestaban en fantasias y revelaban su
presencia a través de motivos simbdficos. Estas “formas e imagenes” son las
mismas en todo el mundo y construyen los mitos. Dichas formas aparecen en la
mente inconsciente a través de los mitos y los suefios, los arquetipos surgen como
personajes — princesas, caballeros, dragones, hechiceros y locos - quienes ayudan
u obstaculizan al viaje a la luz del héroe, Pueden también aparecer como imagenes
arquetipicas - una secuencia de eventos, derto lugar 0 coma un talisman. En las
historias mas profundas, estos elementos permanecen de manera constante. Las
actividades, comunicaciones y aventuras en donde el héroe mitico participa; los
lugares que el héroe visita, desde el castillo encantado hasta la caverna mas
obscura; tedo esto aparece en cada historia mitoldgica en el munde. En el corazon
de estas historias generalmente esta latente un conflicto central entre un par de
opuestos: el bien y el mal, la luz y la oscuridad, incluso masculino contra femenino.
A medida que vemos el desarrollo del conflicto, encontramos el germen del
significado que nos permite descubrir el sentido de vida de nuestra cultura:

Nosotros no tenemos que artiesgarnos en la aventura, los héroes de todos
los tiempos 1o han hecho ya. El laberinto es dificil, Solo necesttamos seguir el
hilo de la aventura del héroe, y donde pensdabamos encontrar una
abominacién encontraremos un Dios. Y donde pensabamos acabar con
alguien, nosotros moriremos. Y si quisiéramos viajar hacla el exterlor,
regresaremos al cerntro de nuestra propia existencla. ¥ dénde habiamos
pensado estar solos, estaremos con el mundo entero.®?

En casi todos los mitos y en las historias gue el ser humano ha creado esta la figura
del héroe o la heroina. Aquel personaje que realiza proezas o hace cosas que estan
mas alld del rango normal de logros v experiencia. En la mayoria de los mitos
encontramos que existen clertas secuencias tipicas de accién que protagonizan |os
héroes. Primero, el héroe debe separarse del mundo ordinario en el que esta
inmerso y esto se convierte en el inicio del trayecto. Después en el nueve mundo
en el que el viaje toma [ugar, el héroe debe pasar por varias pruebas y obstaculos
para alcanzar la iniciacién que hasta ese punto sigue siendo desconocido para él,
finalmente el héroe regresa a compartir lo que ha aprendido con los que conocid en
el trayecto. Estas aventuras generalmente comienzan con algo gue se ha sustraido
(puede ser material, social o espiritual) y el héroe tiene que encontrarlo; o es
aquel que siente una carencia en su entorno (sociedad, familia, él mismo incluso) v
permanece en la busqueda p solucionarlo. Este personaje adqulere la capacidad de
involucrarse en una serie de aventuras que estdn mas alla de lo ordinario, para
recuperar lo perdide o para descubrir un “elixir” que le devuelva la vida que
anhelaba, y todo este proceso se convierte en un cicle constante.

Hablar de hérces en el mundo contempordneo exige formulas de andlisis
particulares, en las cuales se privilegie el aspecto mitico de este concepto vy
basadas en el trabajo de describir la percepcion ideolégica de ciertas figuras
particulares, las cuales tienen una relacion bastante limitada con la realidad misma.
Los héroes corresponden mds al inconsciente colectivo que a sltuaciones sociales
concretas, al menos en el mundc actual. En realidad se trata de figuras cuyos
arquetipos mds definitorios se encuentran a nivel de los objetos culturales de
amplia difusién, tanto en el campo de la literatura popular como de la historieta o el
cine mas comerciales.

Para Lucas, este libro y lo influencio de Campbell en su vida fueron fundamentales para la creacién del
argumento de la trilogia.

8 Cita de Joseph Campbell en: Campbell Joseph. Bill Moyers.1988. “The Hero's Adventure”, The Power of
Myth. Nueva York, EE.UU.pag. 123
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Sin embargo, el término mismo "héroe" plantea un problema de definicién. Esta
palabra, en la mayoria de las lenguas occidentales, se deriva en forma directa del
latin heros, herois, a su vez derivado del griego®, utilizado habitualmente para
definir a una espede de semidios o a un jefe militar épico. La primera constancia de
ser aceptado su uso en la lengua castellana aparece en el Universal Vocabulario en
latin y romance de Alonsc Ferndndez de Palencia (Sevilla, 1490), donde se les
define como " fijos de fa tierra delfa engendrados "*. Segln Platén, locs héroes eran
semidioses, nacidos de la unidn de un dios con una mujer mortal ¢ de un hombre
mortal con una dlosa®. Como sefiala Nicola Abbagnano, es evidente que en esta
definicién se confina la nocidon de héroe a la esfera del mito, desprendiéndela
totalmente del mundo real en el cual vivimos. Tanto Hesiodo como el mismo Platén
se refleren a una mitica "edad de los héroes", anteror a la historia tal como la
conocemos®. Igualmente, Aristételes excluye la noclén de héroe de su campo de
estudio y del sistema politico por €l propueste al sefialar que:

Si hay en el Estado un individuo o, si se qulere, muchos, pero demasiado
pocos, stn embargo, para formar por s/ solos una ciudad, que tengan tal
superioridad de mérita, que el de todos los demas ciudadanos no pueda
competir con el suya, siendo la influencia politica de este individuo Unico o
de estos individuos incomparablemente mas fuerte, semejantes hombres no
pueden ser confundidos en la masa de la cludad. Reducirlos a la igualdad
comin, cuande su mérito y su importancia politica los deja tan
completamente fuera de toda comparacldn, es hacerles una Injurla, porque
tales persenajes blen puede decirse que son dioses entre los hombres. ... la
ley no se ha hecho para estos seres superiores, porque ellos mismos son la
ley. ... Este es también el origen del ostracismo en los Estados democréticos,
que mas que ningln otro son celosos de que se conserve la igualdad. Tan
pronto como un cludadano parecia elevarse por encima de los demas [...], el
ostracismo le condenaba a un destierro mds o menos largo. En la mitologia,
los argonautas no tuvieron otro metivo para abandonar a Hércules®

Es en el romanticlsmo cuando el término "héroe" adquiere una connotacidn
relacionada con el devenir histérico, y cuando ciertos autores comienzan a
identificar a los héroes con individuos reales y necesarios, seres excepcionales en
los cuales se encarna la Providencia y que, por lo tanto, estan destinados a realizar
grandes acciones capaces de determinar el proceso histdrico. Ei mito entonces
intenta adoptar una corporeidad. Este punto de vista esta representado por autores
como Hegel, quien visualiza a los héroes como videntes que conocen la verdad
dltima de su mundo y de su tiempo. La Razén, seglin Hegel®, se sirve de estos
individuos excepcionales (quienes aparentemente solo buscarian satisfacer su
ambicién personal) pare cumplir sus fines trascendentes. La Idea Universal alcanza
su finalidad a través de ellos®®,

Otro ejemplo de esta concepcion romantica es la de Thomas Carlyle, para gquien:

La Historia Universal, lo realizado por el hombre aqui abajo, es, en el fondo, la
historia de los grandes hombres gue entre nosotros laboraron. ...todo lo que
cumplido vemnos y atrae nuestra atencién es el resultado externo, la reatizacion
practica, la forma corpbrea, el pensamiento materializado de los grandes

# Segin Alfenso Alvarez Villar, este términc pueds estor en relacion con el vocable que significa impulsar o
vigorzar en articulo de este autor “Culto del Héroe" en el Diccionario UNESCO de Ciencias Sociales, vol. K
Barcelona, Planeta Agostini, 1988, p.1000

*I Coreminas, Joan y José AL Pascual. 1989, Dicclonario crtico etimoldgico casfellanc e hispdnico G-MA,
Madrid . Gredas pag 349.

72 Piatén. 1976. Cratilo en Didlogos. México, Porga Coleccicn Sepan Cudntos.

°1 Abbognano Nicolas, 1987, Diccionarnio de Filosofia. México, FCE, pag.604

* AristGteles. 1982, La Poktica. México, Espasa - Caipe. Coleccidn Austral 239, pp 98-99

*s 4 esto Hegel le llama “Aslucia de la Razédn™

*6 Hegel, Friedrich G H. Filosoffa de fa Historia, citado por N. aAbbagnano
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hombres que nos enviaron. Su historla, para decirlo daro, es €l alma de |la
historia del mundo entero, 7

La importancia para nosotros de estas concepciones romanticas se mide por el
hecho de su vigencia actual, pues es obvio gue para una mayoria de personas
todavia existe, como un hecho comprobable, esta concepcidén del héroe. La misma
se muestra a través de sus multiples manifestaciones en el arte, sobre todo en las
representaciones de tipo popular. Obviamente, muchos de tos llamados "héroes" en
el cine contemporanec siguen cbedeciendo a las definiciones dadas por Hegel o
Carlyle, o al menos se les visualiza y se les representa como si obedecieran a éstas.
El mismo Carlyle cred la expresion "culto a los hérees", la cual podria definir
todavia la relacién del espectador contemporaneo ante las imagenes miticas
ofrecidas por el cine en la actualidad®® Segun Abbagnano, la concepcidn romaéntica
de la historia, la visién trdgica, estd estructurada sobre la creencia de que esta
encaminada a realizar un plan perfecto e infalible vy de que existen individuos
destinados a realizar ese plan, ya no tiene vigencia alguna. Sin embargo, resulta
obvio que todavia estd presente en una gran parte del pdblico contemporaneo, gue
no Gnicamente proyectz esta percepcion en la forma como percibe las peliculas,
sino incluso la utiliza para "leer” la realidad misma. En realidad, el cine a menudo
no es sino la puesta en escena de una concepcidn ideoldgica ampliamente
difundida.

La figura del héroe en si cumple una funcién ideolégica. Como sefiala B. A. Botkin:

Lo relatos de héroes nos dicen mds acerca de un pueblo que quizd ningin
otro tipo de relatos. Puesto que, como individuos excepcionales y dignos de
admiractén, tos héroes corporeizan las cualidades que mas admiramos o
deseamos en nosotros mismos. %°

Alvarez Villar afirma que los héroes son siempre los cristalizadores de las
aspiraciones de toda una colectividad: “Si algun dia un pueblo pudiera plasmar
materialmente sus anhelos, esta plasmacion tendria las mismas caracteristicas formales y
dindmicas de sus héroes”.

Esto nos sefiala hasta qué punto una sociedad, al identificar y definir a sus héroes,
se esta identificando y definiendo a si misma. Los funcionamientos del héroe del
cine contemporaneo estadounidense nos deben, por tanto, ayudar a comprender
los funcionamientos de toda una cultura. Lo cual es importante para nosotros, pues
nuestra propia cultura funciona como algo determinade en muchos aspectos por la
sociedad estadounidense, la cual funge todavia como nuestra dominante en el
complejo momento actual. La ideologia venida de Estados Unidos es también, en
muchos aspectos, la Ideologia de nuestra clase dominante. Y sus héroes son a
menudo también los nuestros.

Igualmente, se debe tomar en cuenta cémo muches investigadores se han
enfocado a tratar de definir at héroe en la forma de un concepto general, poniendo
de relieve estructuras que a menudo reaparecen en culturas distintas en el proceso
de creacion de estas figuras de trascendencia. Resulta interesante constatar que
muchos de los personajes definidos como héroes en el cine estadounidense
contemporaneo parecen responder, de una u otra forma, a muchos de estos

¥ Cartyle, Thomas. 1985, Los heroes. Madrid, Sarpe p.31

* alfonso Alvarez Villar define este “culto del héroe" como un conjunto de practicas y ritos destinados a
conseguir lo proteccién dal espiritu mismo [Op cit. . p. 1001). Se puede considerar gue la modema idokattic
de ciertas figuras heroicas es lo forma como cieras sociedades intentan colocarse bajo o advecacion de
305 superhambres de ficcion, idenfificandose con ellos y obieniendo una forma de proteccion smbdlica
*" 8.A, Botkin (editor), 1944, A Treasury of Amernican Folklore: Staries, Baliads and Troditions of the Pecpie.
Nueva York, Crown, p. 2
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arquetipos. Podemoes, por tanto, intentar seguir las definiciones dadas por algunos
de esos investigadores, poniéndolas en relacion directa con algunos de los
productes filmicos mas representativos de la mitologia contemporanea, apreciando
hasta qué punto reaparecen en estos objetos culturales de la modernidad
estereotipos al parecer presentes desde el origen mismao del mito heroico. El hecho
de existir esa relacidn ne presupone, sin embargo, que se trate de arquetipos o
estructuras comunes a toda la humanidad, simplemente retomadas por el cine
contemporéneo. Se trata, mas bien, de la forma como una cultura establece sus
pautas o parametros, definiendo relaciones de continuidad genética con mitos
anteriores, con estructuras legendarias que la preceden y de las cuales pretende
presentarse como la heredera indiscutible.

Por su parte, Joseph Campbell propone una definicién de héroe que se podria
aplicar, sin demasiados problemas, & los personajes definidos como tales en el
actual cine estadounidense. Para este autar, el héroe es una figura con la obligacién
de enfrentar una serie de pruebas (a menudo sobrehumanas), cuya consecuencia
directa serd la obtencidén de algo inmensamente valloso, tante para el personaje
mismo como para toda la humanidad (o al menos para quienes forman parte del
grupo colocado bajo los auspicios del héroe). Independientemente que el motivo
iniclal de las acciones del personaje filmico sea una venganza perscnal, se trata
siempre de darle una connotacidn mas amplia y generosa, presentando sus
acciones como benéficas para un conjunto mas amplioc de Individuos. Asi,
generalmente el enemigo del hérce es presentado como un individuo terrible, cuyas
acciones malignas atafien a todas las personas gue se cruzan en su camino. De esa
forma, su eliminacidn resulta positiva para teda la humanidad y no solamente para
el protagonista. Ademas de la dinastia Skywalker en las diferentes peliculas de La
Guerra de /as Galax/as seria inGtil hacer Iz lista de todos los personajes filmicas
enfocados en sus acciones a salvar a la humanidad, o que impiden sean destruidas
ciudades con millones de habitantes, o logran obtener algo considerado como de
beneficio general. En contrapartida, actualmente también aparecen héroes cuya
funcion consiste en impedir que .algin objeto o descubrimiento cientifico (el cual,
supuestamente, seria inmensamente dafiino para el planeta) llegue a existir.

De acuerde con el misme Campbell, el héroe tradicional tiene siempre un recorrida
ciclica, pues el punto de partida coincide @ menudo con ¢l de llegada de su viaje. En
un principio, aparece como un personaje que responde a un llamado o solicitud de
auxilio, al cual inicialmente se habia negado (una estructura basica de una enorme
cantidad de westemns, peliculas de aventuras o cintas de artes marciales gue
también forman parte de las bases para el guién de |a trilogia). Inicia su aventura y
es sometido a una serie de torturas y sufrimientos que equivalen a las pruebas o
las tareas dificiles. Igualmente, debe superar una serie de tentaciones. Pero el
héroe triunfa scbre todas las pruebas y regresa a su punto de partida.

Esencialmente, seglin Campbell, hay la posibilidad de que exista sélo un arguetipo
de hérce mitico, de quién su vida ha sido repetida en varios escenarios y
representada por varios personajes. Un héroe legendaric es agquel que es un
fundador de algo, de una nueva era, de una nueva religién, de una nueva ciudad, el
fundador de una nueva forma de vida. Para encontrar algo nuevo, se tiene que
dejar atréds la antigua blasqueda e ir tras la idea germinal que tendrd la potencia de
sacar adelante el objetive del viaje de! héroe, Este patrdn lo podemos encontrar en
la mitologia clasica. Campbell cita los ejemplos de Jason de Creta que dejd la cueva
en donde crecié para encontrar el vellocino de oro que le permitiria recobrar el
trono de su reino y Prometeo quien viajé al Monte Olimpo vy robd el fuego de los
dioses para traerlo de regreso a la tierra.

Existen dos tipos de hazafia que caracterizan las historias heroicas. La primera es
fisica, en la que el héroe lleva a cabo un acto de valentia en una batalla en donde
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su vida estd en peligro y ademas es capaz de salvar otras. La otra es una hazafia
espiritual, en dande el héroe aprende a experimentar un rango mas alto de la vida
espiritual hurnana que deja un mensaje en Jos que |lo rodean y en el héroe mismo.
En el sentido psicologico, es un viaje de auto descubrimiento, cuyo destino real es
el reino que esta entre nosotros, donde hemeos de encontrar nuestro propio y dnico
centro con toda la fuerza y las debilidades, Joseph Campbell lo pone de esta
manera:

Todas las potencialidades de la vida que
nunca pudimas desarrollar en la realizacidn
adulta, esas porciones de nosotros mismos,
estan ahi (en el mundo interno); para que
esas semillas germinen y no se mueran. Si
sélo la porcion de esa totalidad perdida puede
salir a la luz podemos experimentar una
maravillosa expansién de nuestros poderes,
una intensa renovacion de la vida. Debemas
elevar nuestro rango. Ademas, si” podemos
revelar algo olvidade, no sélo para nosotros
mismos si nho para nuestra generacion o
nuestra civilizacién, nos convertiremos en el
héroe cultural del dia, un personaje no solamente del momento histérico
focal pero del mundo!®

Si observamos la historia de Luke Skywalker bajd esta luz, su significade empieza a
brillar con intensidad. La travesia de Luke a través de estas tres peliculas lo
transferma del rebelde e impaciente adolescente, ansloso por la aventura, en un
héroe adulto que ha confrontado sus fortalezas y sus debilidades y encontrado el
poder para ayudar a salvar a la galaxia. A lo largo de su ¢camino se encuentra con
ogros, magos, laberintos y trampas, los simbolos arquetipicos del viaje del héroe.

Pero Luke no es el Unico que se transforma en la historia de La Guerra de las
Galaxias. Parte del éxito y de la fascinacidn de esta obra en particular es que esta
llena de héroes, a veces encontrados en los lugares mdas inusuales. Varios de los
personajes se embarcan en una travesfa en la que se encontrardn pruebas dificiles
y regresaran a su lugar de origen profundamente cambiados. Veremos como Han
Solo, la princesa Leia Organa e incluso Darth Vader y C3PO viajan a través de sus
propias transformaciones y descubren sus naturalezas mas profundas. En esta
parte del analisis podemos encontrar en los distintos personajes caracteristicas
estructurales del héroe cldsico: de Zeus, el poder; de Hércules, |a fuerza, de Atlas
la resistencia; de Aquiles, el valor y de Mercurio la velocidad.

4.2.1. LA PARTIDA.

4,2.1.1. La Llamada a la aventura

En las mitos, los héroes generalmente son
ilevados a los extremos de la vida. Pueden
ser mendigos o principes. A veces el héroe es
el hijo de padres distinguidos -.reyes por
ejempio -que por dificultades que rodean su
nacimiento, como una profecla o un hechizo,
acaba en circunstancias  humildes o
desprotegidas, totalmente contrarias a las de
su cuna. Por ejemplo, los gemelcs reales,
Romulo y Remo, fundadores eventuales de

1% Campbell, Joseph. 1997. Ef Heéroe de fas Ml Mdscaras, FCE.[ anénimo
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Roma'®, fueron amamantados por una loba y criados por un pastor. Perseo, hijo
def gran Zeus y de la Princesa Danae, fue educadc en una choza de pescador hasta
que fue lo suficientemente maduro para irse a la aventura y culminar con la muerte
de la temible Medusa en sus manos. De manera similar en el comienzo del Episodio
IV "La Guerra de las Galaxlas” Luke es un joven granjero que vive al cuidado de sus
tios Owen y Beru Lars, en el remoto planeta desértico de Tatoocine. Pasaria el
tiempo suficiente para que él se diera cuenta de su herencia real.

Luke, al principio de la historia representa el arquetipo de “El Loco™% o el “Tonto”
quién se caracteriza por la curiosidad, locura, extravagancia, despreoccupacion,
ingenuidad. Este arquetipo simboliza !a juventud sin experiencia lista para
emprender un viaje hacia lo desconocido. El joven ignora los peligros que le
esperan como Luke Skywalker.

El viaje del héroe empieza con la llamada a 1a aventura, |a primera situacién en una
cadena de eventos que separaran al héroe del hogar y de su familla, A veces ese
llamado proviene de la propia naturaleza del héroe, pero usualmente el destina le
brinda esa sefial, generalmente manda a un heraide - un personaje que trae
consigo un mensaje que detona !a travesia. Inicialmente el héroe no reconoce el
trabajo del destino, la crisis que lo precipita aparece de manera accidental a pesar
de que representa el inicio de la vida del héroe a un mundo de poder y peligro
insospechado.

La Guerra de las Galaxias 1%

comienza con una damisela en peligro y un mensaje
extraviado: R2-D2
Y C3PO, los
encargados de
llevar ia suplica de
la princesa Leia al
Jedi Obi wan

Kenobi en el
planeta Tatoolne en
dénde son

detenidos por unos
Jawas recolectores
de chatarra que se
encuentran en el
planeta para venderla. Los Jawas se llevan a los androides a los parajes cercanos a
la granja de los Lars, es ahi como los androides se vuelven los instrumentos del
destino que llevan el mensaje de la princesa, la llamada a la aventura, al joven
tuke.

Luke en Tatooine en la Granja de Humead de sus Tios Owen y Beru Lars

Tradicionalmente el heraldo era un mensajero real. En este andlisis no sdlo es
quien lleva noticias de un lugar a otro, sino gquién precede o presagia. R2D2
satisface estas dos definiciones, ademds de presentarle a Luke la existencia de la
princesa, también representa un augurio de eventos que estdn par venlr, En el mito
de Perseo y Medusa el héroe recibié de Atenea un escudo reflejante, un casco de
invisibilidad de Hades, una espada afilada y un par de zapatillas aladas de Hermes
que utilizd en el camino para conquistar a la Gargona. Aqui Luke obtiene los planos
de la Estrella de la Muerte como el primer paso para demoler la fuerza de la
oscuridad.

8 De gulenes se hablard mdés adelanie en este capilulo.
102 . ) . .
La primera cada del Tarof. Ensu representacion g-afica generalmente aparece un joven que estd

porado en el borde de un precipicio, hitp://www.adivinacion.net/cartasdeltarot.htm

® En este capitulo, ka primera pelicula de I tilogia {Episodio IV, La GueTa de los Galaxias: Una Nueva
Esperanzc ) serd referida como “La Guerma de las Galmdas”™
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Como arquetipos, los androides se pueden cormparar a los aspectos
de la psique. C3PO parece ser totalmente ego. Domina mas de seis
millones de formas de comunicacién, pero a pesar de que escucha,
parece comprender nada. R2D2 es cemo e subconsciente, todo su
poder reside en el interior. Puede almacenar enormes cantidades de
datos y procesarlos instantaneamente, perc sélo se puede comunicar
con los humanos a través de signos y simbolos y generalmente se
apoya en C3PO para traducirlos. R2 parece estar hecho para
guardar secretos; sin embargo, es quien motiva a Luke hacia la
aventura.

C3PO también acta como un heraldo; la primera conversaclén que sostiene con
Luke esta llena de profecias. Cuando Luke lamenta las nulas posibilidades de salir
de la granja de sus tios, C3PQ le pregunta si lo puede ayudar en algo, Luke
responde “iiiNec a menos que alteres el tiempo, aceleres la cosecha y me
teletransportes de este planeta!!l” En esta misma conversacion C3PO llama a Luke
“Sir Luke” lo que provoca risas en el joven Skywalker; sin embargo, al final de la
trilogia madura y simbdlicamente se gana este titulo. El mismo apellido de Luke,
Skywalker (Trota cielos), revela su destino; mientras su tio Owen trata de
mantenerlo en la granja, su nombre indica gue estd destinado a viajar per el
espacio.

4.2.1.2 Los Guardianes del Umbral

Antes de que Luke se comprometiera a empezar la Jornada del Héroe, se enfrenta a
obstaculos. En la bisqueda por el vellocino de oro,
Jasén y los Argonautas tienen que navegar por las
Simplégades, grandes pledras que representaban los
obsticulos en el Mar Negro una a cada lado de un
angosto estrecho que entrechocaban para destruir a
cualquier embarcacidn que se atreva a pasar por ahi.

Para romper con los limites que definen la vida diarla
y alcanzar el primer paso en su travesia, el hérce
debe pasar a través de los guardianes del umbral.
Algunos benignos y protectores, pero también

e a—— —— restrictivos que tratardn de desanimario en su
1a56n de Frasmo Quelinius esfuerze. lLos tios de Luke, Owen y Beru Llars

representan a estos primeros guardianes al no
permitirle seguir su destino, antes de ser asesinados par el Imperio. Durante este
periodo en la trilogia, R2D2 se pierde, Luke sale a buscario en el Mar de Ias Dunas
tratando de que su tic Owen no se de cuenta. Precisamente es entences cuando las
fuerzas imperiales destruyen la granja de los Lars en busca de los androides vy es
asi como Luke nunca regresa a casa, una jugada mas del destino, que le permite
empezar su jomada como héroe.

Existe otro tipo de guardldn mas peligroso que aparece en los mitos antiguos, listo
para detener al hérce en la entrada a los parajes desconocidos que estan fuera de
casa. Como el Cancerbero, perro guardian de tres cabezas y cola de serpiente, de
Hades, el Sefior de los Infiemmos. Luke se enfrenta también a guardianes peligrosos
al desafiar la autoridad de su tio para ir en busca de R2 y verse en peligro de
muerte por la Gente de Arena ¢ Tuskan Raiders. Skywalker na puede enfrentarse a
este obstaculo sin ayuda, su jormada heroica y su vida estan a punto de terminar
abruptamente cuando una misteriosa figura aparece y acaba con los forajidos.
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4.2.1.3 El sabio y el Talisman Magico

Generalmente, el joven e inexperto héroe se da cuenta en las primeras situaciones
de su aventura que no puede proseguir sin la ayuda sobrenatural. Como lo describe
Joseph Campbell, en ios cuentos de hadas este ayudante *puede ser un gnomo del
bosque, un hechicero, un pastor que aparece para proveer los amuletos y para
aconsejar al héroe. Las grandes mitologias desarrollan el papel en una gran figura
de guia, de maestro”®. La figura guia en esta parte de la trilogia es Obl Wan
Kenobi, y representa al arquetipo de “El Hechicero”. Se describe con barba blanca y
ojos penetrantes y profundos. Es la guia que contiene los poderes magicos y el
conocimiento a priori de los eventos que ayudaran y protegeran al joven héroe a
continuar su travesia por si mismo.

En La Guerra de las Galaxias , Obi Wan Kenob! (Ben Kenobi, como se le conoce al
principio de la trilogia) es un Caballero Jedi que se habifa retirado del mundo para
vivir en solitario. Ahora aparece para salvar la vida de Luke, le ofrece consejo,
amuletos y entrenamiento que Luke necesitard en su aventura, Para empezar su
jornada como hérce, Luke necesita un sentido de direccién, una meta. La historia
de Ben sobre el padre de Luke, Anakin

Skywalker, es completamente
diferente a la que le habia contado su
tio Owen. Luke creia que su padre era
un oficial de navegacion en una de las
flotas espaciales que cruzaban Ilas
galaxias. Ben le dice que su padre era
uno de los mejores pilotos que habian
existido en el espacio y ademas un
Caballero Jedi. Gracias a esa anécdota
Luke se propone a ser un Jedi como su
padre. o h‘
B el b

El taltsman que Ben le ofrece es una espada magica, el sable laser, y no solo
cualquiera, sino el sable que pertenecid al padre de Luke. En los mitos, las espadas
magicas generalmente representan un simbolo de legitimidad, y ésta espada pasé
de padre a hijo como una herencia y dicha arma aparecerd en la trilogia
subsecuentemente.

La espada magica es un talisman cargado de simbolismo. Un amuleto puede
proteger al héroe del mal, pero no requiere ninguna
accién por parte del héroe. El debe manejar la
espada activamente, lo que significa que no sdlo
debe adquirir habilidades, también debe tomar
decisiones. Si pelea por el bien, la espada representa
la justicia, si pelea por el mal representa destruccidn.

El ofrecerte a Luke el sable Idser es una de las tareas
de Ben como guia. También debe adentrario al poder
egpiritual de la Fuerza y a su lado oscuro el uso
potencial de la Fuerza para hacer el mal. Ahora los
elementos potenciales de la travesia del héroe estdn
en su lugar, recaera en el corazédn de la Fuerza las
luchas a las gue haré frente Luke y los triunfos gue alcanzardn. Ahora sabemos gue
el camino que sigue adelante estara lleno de peligros gue el héroe tendra que
sortear. La direccién que tome serd inescrutable para el héroe que tiene que
aprender y mantener su fe, ain cuando la aventura parezca irracional.

'™ Campbelt, Joseph. 1997opcit. p. 72
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4.2.1.4 La Negativa del Llamado

Los intentos de los héroes de rehusarse a partir a su aventura se repiten
continuamente en las mitologias, segin las investigaciones que ha hecho Campbell,
quién llamd a este fendmeno “la negativa ai ilamado”. La ninfa griega Dafne era
pretendida por el Dios Apolo, todo gracias a que Eros le disparé una flecha de oro
para que se enamorard locamente de ella y a la ninfa le disparé una flecha de
plomo para gue todo el tiempo lo rechazara. Ante esta negativa su padre el Rio
Peneo de Tesalia la convirtid en arbol:

Apenas habla concluido la stplica, cuando todos los miembros se le
entorpecen: sus entrafias se cubren de una tierna corteza, los cabellos se
convierten en hojas, los brazos en ramas, los pies, que eran antes tan
ligeros, se transforman en retorcidas ralces, ocupa finalmente el rostro la
altura y sdlo queda en ella la befieza. %5,

Cuando Ben recupera el mensaje de Leia que trafa consigo R2 y se da cuenta que
tienen que viajar a Alderaan, Luke presenta el mismo comportamlento gue los
héroes en los mitos que dudan en dar el gran paso y le da todo un catalogo de
excusas y pretextos para no ir: “Tengo que regresar a casa... | No me puedo
involucrar!”. Pero la mano del destino vuelve a hacer de las suyas pues al regresar
a casa de sus tios descubre que las tropas imperiales han quemado su granja y
asesinado a su familia. Este evento coloca firmemente a Luke en el camino, ahora
mas que una motivacion es un deber unirse a Ben y a los androides en su intento
por rescatar a la princesa y salvar a la rebelidn. Ha sido literalmente arrancado de
su vida anterior, no hay mas que ir hacia delante. Desde un punto de vista mitico
esta es la primera y més real insinuacion que el viaje del héroe no es un lecho de
rosas pues envuelve mucho dolor, perdida y desesperacion.

El acto final de la separacidn para Luke no es solo dejar su casa, también su
planeta. Skywalker deja Tatooine pensando que va a viajar a Alderaan, sin
embargo pasaran afios en los que deambula antes de completar su aventura. Este
aparente rondar por lz galaxia es un elemento tipico de la jornada mitica del héroe.
En este mismo sentido, el héroe griego Odiseo'® deja Troya al final de la Guerra de
Troya, pensando gue estd en camino a su ciudad Itaca; sin saber que ie tomaria
diez afios para llegar . Asi como todes los héroes miticos, la travesia va a estar
llena de desafios y obstdculos, victorias y reveses. Eventualmente el héroe perderd
a sus compaferos de viaje y tendra que hacer solo el resto del viaje para encontrar
su destino.

Al igual gue QOdisen, Luke necesita una nave y compafieros de viaje que lo
acompafien en el inicio de este viaje. E! puerto de Mos Eisley representa otro
umbral gue Luke debe cruzar para emprender su travesia. Encuentra la oportunidad
con inusuales compafieros que le proveeran el vehiculo que lo llevard a la galaxia y
sus alrededores.

4.2.1.5 Compaiieros del Héroe

Los compafieros del héroe aparecen desde las mitologias mas antiguas. En la
mitclogia clasica, los camaradas de aventura mas famosos podrian ser |os
Argonautas, un grupo de nobles héroes griegos reclutadoes por Jasén para servir
como la tripulacién del Argos y ayudar en su travesia por el vellacino de oro.

Para encontrar compafheros de viaje, Ben y Luke deben descender de las calles de
Mos Eisley al oscuro y misterioso mundo de la cantina, un lugar concurrente de
piratas espaciales y aventureros. El descenso al inframundo es un pasaje mitico en

19 Qvidio, Metamorfosis, |, 504 -533. citodo en Campbell. Fl héroe de las mif caras pag. 61 n. 15
1% Odiseo es el nombre gque le dieron los griegaes al héroe milico y el cual deriva de el nombre del lioro del
que es prolagonista “La Odisea” de Homero, Ulises fue el nombre que le dieron los romanos.
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la aventura del héroe, y esta visita a la cantina es una de las tantas en la trilogia de
la Guerra de las Galaxias. En un sentido psiccoldogico, Ben y Luke estdn dejando
atras cualquier tipc de cenciencia y descienden a los niveles mas bajos de
inconclencia donde lo extrafo, maravilloso y peligroso se conjugan. La cantina es
una “guarida tenebrosa y enmohecida” un “arsenal alarmante de criaturas y
monstruos extrafios”™”. Perc no todas las criaturas que vemos en el inframundo
son fuerzas negativas. A veces pueden decir o hacer precisamente lo esperado y
son de gran ayuda en la travesia del héroe. Ben Kenobi, durante esta secuencla se
acerca a una criatura aparentemente salvaje de casi dos metros y medio; peludo ¥
café; con afilados colmillos - un Wookie de doscientos afios para ser exacto. La
criatura feroz es Chewbacca, el segundo de a bordo del Halcén Milenario.

Chewie conduce a Ben y a Luke hacia Han Solo, un pirata, contrabandista y capitan
del Haicén. Durante el desarrollo de la trilogia, Han también se convertira en héroe,
y la llegada de Luke y Ben representa su propio “llamado a ia aventura®. Han vy
Chewbacca representan el verdadero vinculo de amistad entre dos camaradas
reflejado en el mito de Damon y Pitias. Damédn y Pitias, iniciados en la Ciencia de
Pitdgeras, se unieron por una fiel amistad. Habiendo Dionisio, rey de Siracusa
condenado a muerte a Pltias, e! desdichado pidié al tirano que le concediera unos
dias para ordenar sus cosas antes de morir. Dionisio aceptd a condicidn de que
Damén guedase come rehén. Se acercaba ¢l dia fijado para la ejecucion de la pena
y Pitias no regresaba. Pero el rehén nunca dejé de mostrarse confiado en que su
amigo volveria. Cuande el momento de la decapitacidon estaba proximo reaparecid
el verdadero condenado. Asombrado, el tirano Dionisio de tal prueba de amistad,
decidi6 perdonar a Pitias y al mismo tiempo se gand la amistad de ambos.

El primer paso en el viaje del hérce de Han estd obstaculizado por otro guardian del
umbral. Greedo un caza recompensas, quien se presenta con un mensaje de Jabba
el Hutt; Han debe pagar su deuda o pagar con su vida. A diferencia de Luke, Han
no necesita ayuda supernatural para cruzar este umbral, en la mejor tradicion de
los viejos westerns acaba con Greedo después de dispararle y se dirige a su nave
para partir.

4.2.1.6 Perspicacia Mistica

Joseph Campbell le dijo a Bill Moyers que *°8:

Con lo que tienen gue lidiar los mitos es con las transformaciones de la
coenciencia en una o en otra més elevada o simplemente diferente. Si habias
estado pensando de una manera determinada, ahora tendrds que pensar de
forma distinta

107 } 997, The Art of Star Wars: A New Hope, Episode V. New York: Ballantine Books. P&g.58
108 Campbell. 1988. Pag. 126
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Para convertirse en un Jedi, Luke tiene que conacer el poder de la Fuerza. Ben le
dice: "La Fuerza es lo que le da al Jedi el poder. Es un campo de energia creado por
todas las cosas viviventes. Nos rodea, nos penetra. ¥ mantiene a la galaxia unida.”
Durante su viaje a Alderaan, Ben empieza a entrenar a Luke en los métodos de la
Fuerza. Mientras tanto Han se bura de “la charlataneria religiosa y armas
antiguas”. De su trayectoria heroica le sequirdn la del guerrero y ia del amante. El
camino espiritual para Luke estaba iniciandg, y estaba dejando atrds el mundo
fisico junto con las preconcepciones mentales que habia aprendido. Para poder usar
el talisman magico que Ben le habia dado, el sable laser de su padre, tuke debe
encontrar un lugar tranquilo para estar consigo mismo para aprender a utilizar el
poder de la Fuerza, sin distracciones como el deseo ¢ el miedo.

De muchas maneras, la Fuerza combina los principios basicos de las diferentes
religiones y conjuga lo que todas tienen en comin: fe en un poder espiritual. El
socidlogo francés Emile Durkheim dijo que la religion le provee al individuo fuerza
interior, proposito, significade y un sentido de permanencia. En la saga de La
Guerra de las Galaxias [a Fuerza le proporciona todos estos aspectos a aquellos
que sean capaces de comprenderla vy llevarla a cabo.

El acercamiento del Jedi hacia la Fuerza incorpora varios conceptos de la filosofia
oriental; pero, sigue conservando su “lado clasico”: la importancia del individuo.
Hoy en dia quienes buscan una mejoria en el aspecto espiritual del ser humano
creen que el mundo sélo puede ser transformado para bien a través del cambio de
los individuos, en vez de apoyarse en organizaciones y gobierncs. A pesar de que
los héroes de La Guerra de las Galaxias también aprenderdn sobre el auto
sacrificio y el trabajc en equipo, demostrardn el poder del individuc ante la
aplastante maquinaria del Imperio.

A BERINTO RESCATE DE LA PRINCE

Cuando nuestros hérces en su nave, el
Halcén Milenario, salen del hiper espacio
y se aproximan a Alderaan, descubren
que el planeta ha sido destruido por Ia
gigantesca estacion espacial, La Estrella
de la Muerte. Una vez que La Estrella de
la Muerte atrae a sus entrafas al Halcén ‘i’; :

Milenario, sus tripulantes se encuentran | [ princesa Leia 5 Amenazada por
en un laberinto lleno de pasajes secretos, | Grand Moff Tarkin y Vader

trampas, caminos sin salidas y pasillos
eternos. Cada uno tiene diferentes metas, Para Obi - Wan es liberar a la nave. Para
Han y Luke es rescatar a la princesa y escapar a como de lugar.

En la mitologia clasica, el laberinto siempre ha representado una dificultad mas en
la aventura a lo desconocido. Es en realidad una metafora de la experiencia de
vida, que a veces parece, mientras estamos sumergidos en la neblina cotidiana, un
caming lleno de tropiezos y “curvas peligrosas” sin sentide para sus disgresiones.
Sélo al final, si tenemos suerte, aparece una salida que estuvo todo el tiempo
frente a nosotros. El laberinto de La Estrella de |z Muerte obliga a nuestros héroes a
separarse para poder cumplir su mision.

Ei tradicional triangulo en las historias antiguas de héroes, consiste en “héroe -
monstruc - mujer” en ddnde se ve claramente la relacion del rescate de la
doncella. Leia, capturada por el caballero oscure Darth Vader, se mantiene vigilada
y apresada en la monstruosa Estrella de |2 Muerte, un monstrue de alta tecnologia
- como es adecuado en cualquier pelicula de Ciencia — Ficcion - que puede destruir
cualquier cosa que se interponga en su camine.
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Ya en la busqueda, y a pesar de que Han no participa con mucho entusiasmo en el
rescate de la princesa hasta que Luke le ofrece una cuantiosa recompensa, se .
tropiezan varias veces pero logran, a los pocos minutos de haber empezado la
pelicula, encontrar a Leia. La Guerra de las Galaxias, después de todo, fue creada
en una época en la gue reinaba la ironia y el sentimentalismo estaba fuera de
moda. De hecho Ja primera vez que Luke ve a Leia es una satira del cuento de
hadas "La Bella Durmiente”. Cumple con todas las caracteristicas: ella espera
durmiendo a su valiente caballero pero el encuentro con Luke no lo sella el
esperado beso de amor. En vez de eso Leia se despierta a! instante que Luke abre
la puerta de su celda e inmediatamente pregunta: “éNo eres muy bajo de estatura
para ser un stormtrooper?” . Puede estar en peligro, pero no es muy ceoperativa
con su rescate. Lucas fue muy insistente en que la princesa no sélo fuera una
damisela en peligro, sino también una mujer con actitud y cardcter!® Leia
representa el Unico personaje femenino con poder en la trilogia. En cierto modo
representa a Medea, la mujer de la antigliedad que no esta atada al dominio
masculino!*®,

Leiz es una mujer instruida con sus propios poderes heroicos. Ha sido fiel a los
preceptos de la Rebelidn, a pesar de haber sido torturada por el Imperio. Los
comentarios irénicos y rebeldes que le hace a sus rescatadores pero sobre todo a
Han, nos presentan cierto antagonismo entre los protagonistas que después se
convertird en empatia y eventualmente se desarrcllard la tipica historia de amor
entre el “pirata” del espacio y la “princesa” rebelde,

Podemos ver a Leia entre los arquetipos Junguianos. Vader es la perfecta figura de
la sombra: poderoso, sin piedad, representa las fuerzas del mal en su traje y
mascara negra. Ante él, la figura femenina completamente vestida de blanco, como
su opuesto angelical que destila el bien y la justicia. Leia Organa es la lider de la
Rebelidn que surge de las entrafias de la galaxia y que tratan de luchar contra el
sistema mecanico y estéril. Jung llama a esta figura el anima, que personifica |os
aspectos femeninos de la psiqgue masculina y siempre se presenta detrds de la -
sombra. El anima puede tomar muchas formas, asi como Leia a través de la
trilogia.

Leia, no es soélo un simbolo. Tiene su propia capacidad de accién y esta viviendo su
propla aventura heroica. Es una lider militar, dispuesta a dar su vida por lo que ella
y los que estan atras creen. Es la inspiracién de Luke 'y para el final de Ef Imperio
Contraataca, se convertira en su salvadora, mientras tanto es la inspiracion para los
deberes heroicos

Existe mas de un motivo mitico para examinar antes de que sigamos a nuestros
héroes fuera de la Estrella de la Muerte. Yoda en un episodio después advierte
“Cuidado con ef lado obscurg, te consume ” - y durante la trilogfa, observamos a
nuestros héroes consumidos y esta frase es repetida constantemente.

Ahora, después de que la Estrella ios ha devorado, los héroes han encontrado un
poder muy fuerte para sus habilidades comunes y corrientes, literalmente han sido
tragados y han llegado a sus entranas y estan a punto de ser digeridos cuando las
paredes del triturador de basura los empiezan a comprimir, deben encontrar un

1 George Lucas citado en “Slar Wars: The Making of the World's Grecatest Space Adveniare Movie" en
Screen Supersior no. 8, Special Star Wars edition, 1977, 14,

''e Modelo de seis arquetipos que establece Paul Lucey: El héroe: Basado en el mite de Teseo. La Pargja de
Amigos: Basado en el mito de Damon y Pitias, La Busqueda Impositle: se refiere a los personajes que se
embarcan en yng aventura noble o vigje en lugar de simplemente luchar contra el villano, B rey debe morir;
este arquetipo frata de conflictos entre padres e hijos o con situaciones en las que el orden antiguo debe
ser relevodo por uno nueve.Medea v Fausto: Basado en |G leyenda alemana del 5. XV, suela tratar de los
extremos @ los que llega la gente para conseguir ko gue quieren. Lucey Paul. 1994, Story Sense. A Screen
writers Guide far Film and Television, Moc Graw Hill . EE.UU. p. 25
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camino para salir, o deben usar la magia para escapar, justo como el héroe cldsico
que encuentra al monstruo. Estan en el interior del cuerpo de la Estrella rodeades
de agua, casl de regreso en el vientre materno, y las paredes empiezan a juntarse
justo antes de su escape a través de una pequefia puerta - casl como las
contracciones del nacimiento de un bebé. Entonces por un lado tenemos la
experiencia de ser devorade por la Estrella de la Muere, y por el otro estd la
recreacion del nacimiento. Nuestros héroes sobreviven y emergen transformados
de esta experiencia.

Quiza la historia de laberintos més famosa es la del mito de Teseo y el Minotauro.
Teseo fue capaz de salir sano y salve de este laberinto porque |a princesa Ariadna
le dio un carrete de hilo que fue desenredando mientras avanzaba al centro para
acabar con el temible monstruo en el centro del laberinto. Teseo se aseguraba que
no estuviera cruzando o retrocediendo, y que pudiera regresar a la salida sélo con
seguir el hilo. Luke tiene su “hilo” también, dado (inadvertidamente) por la
princesa: lgs androides R2 y C3P0O, quienes fueron de gran ayuda para salir del
laberinto que representa la Estrella de la Muerte, con el encanto magico éplco de la
ciencia ficcidn.

En la aventura del héroe, el viaje a través del laberinto representa un pasaje sobre
lo confuso y conflictivo que pueden ser los pasillos de la mente para llegar al centro
del individuo mismo. Ahi & mismo puede descubrir la verdad esencial sobre su
propia naturaleza. De esta
manera, la jornada a
través de la Estrella de la
Muerte actla como el
primer nivet de la
iniciacion  de  nuestros
héroes, guienes renacen
después de sortear el
triturador de basura y al
salir  victorioses  como
equlpo (por el momento)
empiezan a comportarse
diferente. Han, antes
servil, ahora arriesga su
vida al enfrentarse a los
o : stormtroopers para poder
Luke. Leia v Han escanan de ias aarras del Imnerio. | salir, teniendo a su lado al
noble Chewbacca. Luke
mientras tanto lleva a Leia a la salvacion después de saltar un profundo precipicio
en el mejor de los estilos de una escena de accidn y aventura: su magica
transformacién del imberbe adolescente de Tatoolne a un adulto competente surge
después de salir de la Estrella de la Muerte.

Rer 5
A L ol

4.2.1,8. Perdiendo 2} Guia

En muchos mitos y cuentos de hadas, el héroe acaba con el monstruo en el
laberinto; en este caso el monstruo, Vader, termina con la vida de uno de nuestros
héroes, Cbi Wan Kenobi. Mientras el resto del grupe rescataba a la princesa Ben
habia desenganchado la viga que mantenia cautive al Halcén Milenario, pero al
regresar al hangar se encuentra con Darth Vader. La pelea por el rescate de Ia
princesa se lleva a cabo.

En la estructura de la aventura del héroe , el guia le da al héroe todo 16 necesario
para llevar a cabo su travesfa y Ben ha completado sus funciones. Lo llevé de Ia
manc en el primer umbral, le ha otorgado el talisman magico, encontréd a sus
compafieros de viaje, lo llevd a la princesa y su batalla con Darth Vader sirvid
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como distraccion para que Luke y sus amigos pudieran escapar. Ben se “suicida”
frente a Darth Vader (en la lucha con los sables laser, Ben se deja matar) y le
demuestra que su fortaleza va mas alld del plano material. Luke ahora debe
justificar que es el adulto y debe dejar ir a su mentor, sin embargo sabra pronto
que su guia se ha convertido en parte de su psigue y que pucde regresar a
ayudarlo cuando él lo necesite.

4.2.1.9. Los Hechos del Hérge v el Asesinato del Monstruo

Después de pasar satisfactoriamente el primer nivel de iniciacién, los héroes estén
listos para una confrentacion directa. Es tiempo para probarse a si mismos a través
de los atrevidos hechos. En la base Rebelde se planea el ataque a la Estrella de la
Muerte y Luke se une a los pilotes de batalla de [a Rebelion mostrando madurez al
prepararse para luchar por una causa justa. Con el resto del escuadrén, parte para
destruir la base Imperial.

En los mitos, los monstruos vigilan y resguardan tesoros o doncellas, sin ser
capaces de usarlos o sacar provecho de éstos. Simbdlicamente esto significa que
ellos pueden guardar las riquezas y la creatividad de Iz vida en prenda al ocasionar
la destruccién sin sentido. La fuerza del héroe es siempre igual a la del monstruo,
sino no podria destruir a la bestia. Perc el poder del valiente es diferente y el uso
de su fuerza “para el bien” es lo que lo hace un héroe.

En La Guerra de las Galaxias |la Estrella de ia
Muerte es ahora el monstruo. Luke y Han,
que habfan liberado a lz princesa de sus
cloacas deben ahora liberar a la galaxia de la
amenaza que la mantiene como rehén®. Los
rebeldes no se comparan con el poder
amenazante de la estacion espacial. Su dnica
esperanza es lanzar un torpedo de protones
hacia un pequefio blanco, el puerto térmico
de escape, muy similar a la pequefia pledra
que David le lanzé a Goliat. Pero no es el
tamafioc del misil el que determina el
resultado sinc el saber exactamente dénde

El poder letal de {a Estrella de la Muerte es
capaz de destruir un planeta completo

apuntar. De igual manera, soélo los pequefios
X- Wing Fighters pueden penetrar las defensas de la estacion y el éxito depende de
la exactitud con la que den en el blanco.

En esta secuencia, el climax de la primera pelicula, el caracter de nuestro héroes se
probard. Han, al principio, aparece sin redimirse; acepta la recompensa por el
rescate de la princesa y aparentemente termina su misién con Skywalker, sin
animo de sacrificarse por una causa a la que auln no se ha unido. Pero justo antes
de que Vader esté a punto de destruir a Luke en el ataque final, Han regresa a
salvar a su amigo y compafiero. El primer nivel de la transformacion se ha
completade; ha trascendido su propio egoismo y ahora forma parte de un equipo.
Como Joseph Campbell lo expresé: “Sole es un tipo practico, por o menos &l se
consideraba una persona materialista. Pero sin darse cuenta, salié su lado
compasive. La aventura provocd una cualidad de su cardcter que no sabfa que
poseia. .

Mientras Luke se dirige a la Estrella de la Muerte, la voz de Obi Wan le aconseja:
“Usa la Fuerza Luke, déjala fluir” Ben, el maestro de las palabras es parte de Luke

! De muchas maneras, este combale entre las Rebeldes y el Imperio es una reminiscencia de la lucha entre
Dovid y Goliat.
2 Campbell, Joseph. 1988, pdg. 129
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ahora. Los nueves poderes de Skywalker triunfan cuando exitosamente logra
disparar hacia el objetivo sin el uso de un radar o de la computadora de ubicacion y
la Estrella de la Muerte explota. Luke se ha convertido en el homicida del monstruo.

Al final del Episodio IV, Luke y Han son condecorados con altas posiciones en la
Alianza Rebelde por su valentia y ellos mismos han descubierto una nueva parte de
s{. Los héroes, sin embargo, se daran cuenta que la victoria viene con un alto
precio, que tarde o temprano pagaran con su propia sangre. Este final sélo marca el
comienzo del siguiente escaldn de la iniciacion.

4.2.2. La INICIACION

4.2.2.1. Bl Oscuro Camino de las Pruebas

Cuando comienza E/ Imperio Contraataca, |a aventura del héroe estd sdlo a la
mitad; éste es el punto en donde comienza la travesia “hacia el infierno”. Nuestros
héroes no han conquistade los poderes de la oscuridad. El sigulente nivel
representa un escenario de prueba largo y peligroso con grandes obstaculos que
también traera momentos importantes de iluminacion. Una y otra vez combatiran y
acabardn con monstruos, y muchas barreras serdn traspasadas. Hasta este punto,
cuando la aventura del héroe se obscurece y el patrén de captura, rescate y escape
llega a ser implacable y opresivo hasta que finalmente todos estos modelos se
vuelven casi imposibles.

4,2.2.2. la Caza

El motivo de la caza se repite en diferentes modos durante la segunda pelicula de
esta trilogia. Los depredadores acechan las trampas y se devoran a las presas,
mientras las victimas consiguen alejarse un poco para ser capturadas de nuevo. La
caza ha sido el medio de supervivencia del
hombre y se ha convertido en una de [0S
rituales sagrados con mayor misticismo en 1as
culturas que han poblado la tierra. Cazador y
victima se unen en uno solo para que ambos,
de manera mistica, participen en el intercambio
de |a fuerza de la vida.

La relacibn cambia cuando los humanas
empiezan a cazarse entre si. En la cantina de
Mas Eisley al principio del Episodio IV, Greedo
] es el primer caza recompensas Que

Tl i ) encontrames en la trilogia. En E/ Imperio
Hany Luke en el helado planeta de Contraataca los caza recompensas juegan un
Hoth papel muy Importante, cuando Vader llama a un
grupo de los mejores de la galaxia para buscar a los compafieros de Luke. Son las
mas temibles depredadores que nuestros héroes encontraran en su camine.

Han pasado tres afios después de la destruccién de la Estrella de la Muerte |, y el
joven Luke es ahora comandante de |la Rebelidn. Al destruir la primera Estrella de ia
Muerte , Luke completd su primera tarea como héroe - un acto fisico de coraje y fe.
Ahora debe realizar su victoria moral. El medic de accidén en el planeta helado de
Hoth simboliza su estado. Luke se ha hecho de un lugar Importante en la rebefién,
pero se ha “congelado” ahi. Para que crezca mas, se tiene que mover y quiza
enfrentarse a una pérdida una vez mas, y esta vez quiza lo tenga que hacer per si
solo e introducirse en su biisqueda. Y para hacerlo, necesariamente se tiene gue
convertir en victima.
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Tode esto sucede en los primeros minutos del Episodio V. Luke, al supervisar los
terrenos alrededor de la Base Rebelde, es atacado por un wampa, una enorme
criatura del hielo vy es llevado inconsciente a su guarida. Cuande vuelve en si, utiliza
su fuerza para empufiar su sable [dser y matar a la bestia. Pero la noche cae y no
puede sobrevivir bajo las condiciones extremas de! fric y a la intemperie. Mientras
lucha por regresar a la Base, sus fuerzas no le dan para mas y pierde la conciencia
en la nieve. Entre delirios logra escuchar la voz de Obi Wan, quién le dice: “Irds al
Sistema de Dagebah, ahi aprenderds de Yoda, el Maestro Jedi que me instruy¢®

La vision del guia sabio se desvanece cuando Han llega por él; por el momento
Han ha reemplazado a Obi Wan en el mundo real como el protector de Luke, desde
el episodio pasado con una extraordinaria capacidad de accién de héroe guerrero.

Han y Luke se rel(nen en la Base Rebelde sélo para ser mandados en misiones
distintas en un atague Imperial. En esta ocasion la aventura del héroe se ramifica
en diferentes caminos. Han y Leia irdn por su lado, juntos, en busca de su propio
viaje, mientras Luke persigue su destino en un sistema distante. Este es el principio
de su travesia espiritual que lo llevara a un nuevo evento arquetipico en la aventura
del héroe: el reencuentro con el padre. Han, mientras tanto, encontrarad su
“corazén de héroe” y entrard a las filas del “sagrado matrimonio”. Una vez mas
nuestros héroes estan en el umbral de una nueva jornada. Al dejar Hoth responden
al llamado a la aventura.

4.2.2.3. En el Vientre de |a Ballena

El pasaje del umbral a la transformacion espiritual y emocional generalmente
requiere de una forma de auto aniquilacién. En esta transicion el cuerpo fisico del
héroe puede ser mutilado o desmembrado. En la primera pelicila fos héroes eran
los exterminadores de monstrucs, ahora seran los exterminados y cada uno de
ellos pasard por una muerte simbdlica - en términos psicolégicos, la dura coraza
del ego del héroe puede ser fragmentada para tener acceso al espiritu y al corazén.

Como Joseph Campbell lo aclara: “fa aventura de! héroe requiere una separacion
del mundo la penetraclon a alguna fuente de poder y un regreso a la vida para
vivirla con mds sentido.” Cuando Leia y Han dejan el planeta Hoth scn perseguidos
por destructores imperiales. Han escapa piloteando el Halcén en un campo de
asteroides y después en una cueva de estas gigantescas rocas. Sin saber ha
aterrizado en e! estomago de un gigantesco gusano espacial’. Asi como pudieron
entrar y salir de la Estrella de la Muerte, esta experiencia los guiard a otro
renacimiento. Esta ocasion Han fue capaz de cruzar este umbral sin ayuda. Que lo
lograra muestra gue la metamorfosis de Han casl se ha completado. Ha encontrado
su lado compasivo en su nhaturaleza cinica y a! final de la trllogia encontrara el
amor,

3 Campbell, Joseph. 1997. El héroe de ks mil caras. FCE. México. pp. 39-40
“Han , Leic, Chewie y C3PO han sido Iragedos coma en la historia biblico de Jonds y la Ballena
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4.2.2.4, El Matrimonio Mistico

Con este renacimiento, el verdadero romance entre Leia y Han esta en su etapa
inicial. Después de los obstacuios que han sorteado y el aniguilamiento del
monstruo, el siguiente nivel en la relacidn que elles comenzaron es el matrimonio
mistico.

En los mitos y los cuentos de hadas la recompensa que realza las fuerzas vitales del
héroe es el rehén que mantiene cautivo el monstruo: en este caso la Mujer quien es
el complemento del Héroe masculino. Misticamente representa la suma total de
todo lo que existe y como esta aventura es una jormada de descubrimiento, es
entonces tarea del héroe llegar a conocerla. Joseph Campbell lo propone de esta

mangra:

La mujer, en el lenguaje gréfico de la mitologia representa
la totalidad de lo gue puede conocerse. El héroe es el gque
llega a conocerio. Mientras pregresa en la lenta inlclacion
que es la vida, la forma de la diosa adopta para €l una
serie de transformaclones; nunca puede ser mayor gue &
mismo, pero siempre puede prometer mas de lo que él es
capaz de comprender. Ella o atrae, lo guia, lo incita a
romper sus trabas. Y si éi puede emparejar su sianificado,
los dos, el conocedor y el conocido, seran liberados de
toda limitacién. La mujer es la gula a la cima sublime de la
aventura sensorial®,

Han se ha ganado a la doncella pues ha realizado las tres tipicas tareas para
obtener a su princesa: ha peleado junto a ella, la ha rescatado y ha trabajado al
servicio de los ideales que la Rebelion y el Padre de Leia peleaban. Han le ha
mostrado su corazon y el verdadero amor comienza a florecer.

4.2.2.5. £l Bosgue Sagrado

Mientras tanto, Luke deja Hoth y sigue las instrucciones de Ben al dirigirse al
planeta pantanoso de Dagobah. En este caso, el recinto esta formado por enormes
arboles que caracterizan el paisaje de Dagobah. Este es el bosque sagrado. Muchas
culturas antiguas mantenian a los arbeles
y los consideraban sagrados y lienos de
energia creativa. Ciertos arboles eran
respetados vy rodeaban altares al aire libre
o templos.

En muchos mitos y cuentos de hadas, los
bosques han simbolizado la maestria y la
transformacion, en estos permanecian los
hechiceros. Son el hogar del arquetipa del
“pre héroe, el ancestro del shaman, el
portador del oraculo: esta figura es
cazador, guerrero e incorruptible al mismo
tiempo. Es un maestro en los poderes de

Luke reclbiendo entrenamiento de-Yoda en la naturaleza y en los que él mismo tiene,
Dagcbah a pesar de gue esta maestria se esconda

detras de una simple e ingenua apariencia,
comparte una solidaridad mistica con las criaturas salvajes gque lo rodean. Esta
figura es el Maestro Jedi, Yoda, qQuién instruira a Luke en los caminos de la Fuerza.
Su arquetipo es el Santo.

5La historia de Tristar e Isolda transforme el concepto oceidental delamor romantico, exaltendo el amor
enire dos personas a un nivel de sacramento,
= Campbell, Josaph. 1997. El hérpe de tas mil caras. Psicologia del mito. FCE. México. P. 110
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Los bosques también representan la mente inconsciente, donde los secretos, |as
memorias chscuras y las emociones esperan a ser descubiertos, Este es el relno al
que se introduce Luke en Dagobah. Ha dejado a sus amigos y a su familia para
seguir su aventura. Segln Yoda, la Fuerza s6lo debe ser utilizada para el
"conocimiento y la defensa” mas que la agresién. La Fuerza’ provee la habilidad de
prever ciertos eventos y a mover objetos externos con el sélo poder de la mente.
Asi Yoda le pide a Luke que se concentre , ensefidndole a encontrar el centro
dentro de si mismo para actuar con claridad y equilibrio.

Para empezar a conquistar estos aspectos de si mismo, Luke debe entrar a la cueva
de los arboles “Resiste al fuerte lado oscurc de la Fuerza” Cuando Luke le pregunta
que hay en la cueva, Yoda le dice "Sdlo lo que !levas contigo” pero Luke se cifie a
su armas de cualquier manera. Estas simbelizan su impaciencia y falta de fe, su
falta de doctrina en las formas de violencia y hostilidad en el mundo exterior. Pero
esto también es un verdadero descenso a otro laberinto espiritual, en las
profundidades de los artoles permanece la revelacién de Darth Vader, no como una
presencia matigna externa, sinoc como el lado de la “sombra” del mismo Luke. El
Lado Oscuro de la Fuerza estd dentro de la cueva como afuera - pero este es un
mensaje para Luke que aun no estd listo para entender o escuchar.

4.2.2.6. Sacrificio y Traicién

Mientras Luke empieza a entender el poder y el alcance de la Fuerza tiene una
premonicion: la imagen de peligro y dolor sobre Han y Leta lo lleva a dirigirse
impestuosamente a la Ciudad Nube { Cloud City). Cloud City simboliza los peligros
de la ilusion: al principio aparece majestuosa sobre el planeta Bespin; sin embargo
tiene un “sétano oscuro” que serd el crisol del sacrificio y la traicidon para nuestros
héroes,

En la trilogia de Star Wars el traicionero es el encantador Lando Calrissian, quien

entrega a Han, Leia, R2, C3PO y Chewie a Darth Vader. Vader decide que Han sea
congelado vivo en carbonita. La camara de congelacion :
de carbonita es el simbolo del infierno, con los vapores
sulfurascs y el resplandor rajo y amarillo, donde Han se
petrificara®.

La petrificacidn es un arma comun en muchos mitos,
Perseo usa la cabeza de |a Gorgona para convertir a sus
enemigos en piedra. Han es congelado vivo en carbonita y
sus salvadores tendran gque descender al inframundo de

Jabba para rescatarlo. Orfeo viaia al mundo de los
muertos para buscar a su especsa Euridice, pero en este caso sera Leia quien
rescate a Han. Y de hecho las Ultimas palabras de Han antes de entrar a la
carbonita son de amor para Lela, todos sus actos se les dedica a ella.

La “hibernaciéon” de Han recae en otros aspectos mitices también. A menudo se
representa al héroe mitico “durmiendo” hasta la hora destinada para su despertar.
Lz loza de carbonlta es de hechc una tumba, pero en términos mitoldgicos la
muerte no es el fin de la existencla es, en cambio, una puerta a una nueva forma
de vida. Por ahora, el cuerpo congelade de Han viaja con el caza recompensas Boba

7 Algunos slementos de la Fuerza son reminiscencias del Budismo Zen , con el énfasis de alumbramiento por
medio ensafanzas directas e intuitivas. En Japdn , et estudio del Zen le doba al guerero samurai el
conocimiento de ka naturaleza ransitoria de todas las cosas, particulomente de ka vida humana.
hitp://wwaw, flies. kivoshl pe/Zer o)

8 Bl acto de convertir a una persona en piedra se encuentra en muchas historias miticas, En la historia biblica
de Sodoma y Gomorra, cuando Lot y su familia escapon de esta ciudad, su esposa voltea y es convertida
en un pilar de sal.
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Fett en el oscure océano de la galaxia. La jormada marina nocturna, con el héroe
encerrado en una caja o en "el vientre de la ballena”. Es una parte vital de la
aventura®, lo que significa un nuevo renacimiento para Han, como cuandoc Perseo
coma nifio junto a8 su madre Danae viajan por el mar en una arca,

Cloud City o la Ciudad Nube es un punto clave en la trilogia; todas las fuerzas del
destino parecen encontrarse ahi. Luke una vez mas se encuentra en un laberinto,
pero en esta ocasidn se dirige hacia Vader, no huye de él. Y también desciende al
inframundo, las cloacas obscuras de la ciudad, lleno de humos y vapores
pestilentes, tuneles y callejones sin salidas. Aqui va a encontrar la revelacién que
cimbrard los cimientos de su espiritu. El monstruo al final del Jaberinto no es un
extrafio para él, forma parte del mismo Luke, cémo Campbell lo identifica:

El héroe, ya sea dios o diosa, hombre o
mujer, la figura en el mito o la persona que
suefia descubre y asimila su opuesto (su
propio ser insospechadoc) ya sea
tragandoselo o sienda tragadec por él. Una
por una van rompiéndose las resistencias. El
héroe debe hacer a un lado el orgullo, la
virtud, la belleza y la vida e inclinarse o
someterse a lo absolutamente intolerable.
Entonces descubre gue él y su gpuesta ne
}qoon diferentes especies, sino una sola carne.

b o

Han es petnﬂdo en Carbonita

La batalla que libran Luke y Vader durante la historia de La Guerra de las Galaxias
padre e hijo compiten por poderio y dominacidn de la galaxia. En la mitologia
griega, Cronos (Saturno'!) se entera que uno de sus hijos lo sucederd como lider de
ios dioses. Para evitar que se cumpla la profecia, Cronos se come a sus hijos
excepto cuando su esposa Gaia logra esconder al ultimo, déndole una piedra en
Jugar de su vastago. Este nifio, Zeus, crecié para acabar con su padre, liberar a sus
parientes y casarse con su hermana.

Vader se devora simbdlicamente & sus hijos para asegurar la majestuosidad y
poderio del Imperic. ¥ en este punto, Luke no puede ganar sin altas capacidades
fisicas y mentales . Sin embarge, la premura por enfrentarse a Vader le cobra un
alto costo, su orgullo y arrogancia minimizan las capacidades de luke y pierde su
mano en batalla. Su propio cuerpe es ahora parte de su sacrificio.

AOn durante el combate Vader no es capaz de dominar a Luke, asi que trata de
seducirlo. Las tentaciones del héroe se han desplegado frente a él: la negativa al
llamado, mantenerse en el camino a pesar el dolor y el sufrimiento y renunciar a su
destino. Vader apela 2 la conservacion del instinto de Luke: "No me hagas
destruirte” Después o adula y lo tienta con el egoismo “Has empezado a descubrir
tu poder y no sabes los alcances que éste tiene. Unete a mi y juntos
completaremos tu entrenamiento” Pero estos intentos son inservibles; pero Vader
le lanza un cumplido a los valores que ha aprendido como hérce "Con nuestras
fuerzas combinadas podemos terminar con esta lucha y traer de nuevo el orden a la
galaxia”. Aun asi Luke no es tentado por las ofertas de su padre, pero Vader tiene
un as bajo la manga: "Tu puedes destruir al emperador, Unete a mi y juntos
podemos reinar en |la galaxia como padre e hijo. Ven conmigo” Es en este momento
cuando Luke duda, ambes estan literal y figuradamente al borde del abismo, y no
hay regreso sin pasar sobre Vader. Antes de rendirse al lado oscuro, Vader le
reafirma “Ven conmigo, no tienes escapatoria” y Luke escoge el abismo. Este salto

* Campbell, Joseph. 1997. El héroe de ias mil caras. Psicologia ael mito. FCE. México. pag. 95
B Cempbell, 1997, Ibid, pag. 103
' Su nombre romanc
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representa el ﬁnal_de la inocencia de Luke, atrds ha quedado el “brillante joven

caballero”

Una vez mas, la mano del destino
hace una jugada, Luke es succionado
por una de las ‘tuberias que
desemboca en los confines del
planeta. Acaba colgado en uno de los
postes que penden de los limites de
Cloud City. Para que Io rescaten,
instintivamente llama a Leia, la fuerza
femenina en su vida. Ella escucha su
llamado y regresa en el Halcén para
salvarlo, Leia también ha crecido en
los niveles de la aventura del héroe,

aqui vemos cémo su amor por Luke y
Han la ha ligado a la Fuerza, mucho antes de saber que ella, como Luke, han
heredado las cualidades y el arte Jedi de su padre.

Mientras el Halcén Milenario se aleja de Cloud City con Luke en su interler
simbolizando el final de su iniciacién, Vader lo llama telepaticamente y Luke le
responde con una sola palabra: "Padre” con este concluye £/ Imperio Contraataca
pero marca el inicic del dltimo nivel de la jornada del héroe, por que abre una
brecha a través de la transformacion de Vader y la reconciliacién entre padre e
hijos.

4.2.3. EL REGRESO

4,2.3.1, E| Regreso del Héroe

Al principio de la trilogia el objetivo de la aventura estaba claro: el rescate de la
princesa y el asesinato del dragdn que la mantenia cautiva. Durante el desarrollo de
ésta el curso cambid para profundizar y explorar el desarrolio de las emociones y €l
aspecto espiritual de cada uno de nuestro héroes. Ahora el punto focal regresa al
primer objetivo.

Cuando £l Regreso del Jedi empieza Luke ha llegado a la madurez, la del nifio
comdn y corriente gue crecié con la maestria de extraordinarios poderes. Ha
empezado a dominar los poderes de la Fuerza y ha alcanzado las ilusiones de su
juventud. Estd listo para regresar, con lo que demostrara sus conocimlentos y
habilidades en accién. Pero esto no serd una transicion facil para Luke.

El héroe estd listo para volver a casa cuando ha probado su valor en peligrosas
pruebas. Luke ha rescatado a la princesa, destruido la Estrella de la Muerte y
aprendido los caminos de la Fuerza. En mitolagia, el héroe tiene que utillzar sus
cenocimientos para beneficiar a su gente. Al volver a su mundo natal, Tatooine, el
primer acto de Luke es salvar a su amigo Han de las garras de Jabba el Hutt

De vuelta a Tatocine, Luke aparece sélo con las sencillas ropas que llevan los Jed,
un signo de que ha conseguldo llegar al final de su camino espiritual: ser un
caballero Jedi. Para rescatar a Han, Luke tlene que entrar al palacio de Jabba. Esto
es otro laberinto con otro monstruc en su interior

Odiseo finalmente llegé a casa después de 20 afios. Su mujer, Penélope, esperd

fielmente su regreso, sin creer nunca que hubiera muerto. Resistidé a los
pretendientes que querian casarse con ella para tomar el reino de QOdiseo
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La credibilidad es siempre la parte mas dificil del regreso del héroe y las habilidades
de Luke seran metivo de duda. Tiene que dejar atrds la imagen de *nifio bueno”
que tenia cuando dejé Tatoaolne y trabajar duro para traducir sus impulsos en una
forma que puedan ser entendidos por aquellos que no han compartido sus
experiencias. Y gracias a que su entrenamiento esta incompleto, Luke sufrird en
algunas ocasiones descontentos e incomprensién. Su primera prueba para
demostrario es en el Palacio de Jabba the Hutt.

4.2.3.2. Resurreccion

En la tercera pelicula de la trilogia, cada uno de nuestros héroes se enfrenta a
enormes tareas y descubren nuevos recursos internos que les permiten triunfar,
Leia en particular, esta llena de sorpresas. Al principio de la pelicula se disfraza del
caza recompensas Boushh y entra a las camaras de Jabba para rescatar a Han.
Jabba, una monstruosa, maliciosa, destructiva y
gorda criatura ha mantenido a Han congelado en su
tumba de carbonita por el simple placer de ver la
vitalidad de nuestro pirata aprisionada. En medic
de la noche, lLeia bura la vigilancia y derrite la
coraza de Han, lo que le permite  despertar
milagrosamente de la muerte.

En la mitologia griega, Perséfone, hija de la diosa
Démeter, es abduclda por Hades, dios de!
inframundo, vy es llevada a la tierra de los muertes
donde es prisionera. Después de una larga
busqueda, Démeter obtiene la liberacidn de su hija,
una resurreccion y reunion que simboliza el regreso

i+ o >

Leia rescata ahara a Han de la primavera cada afio. Pero
para Leia y Han, la alegria de la
reunién no dura mucho. Jabba los sorprende y consigna a Han
a la prision de! palacio en donde se reline con Chewie, mientras
que Leia se convierte en esclava de labba encadenada como
una mascota. La tarea del rescate ahora ha pasado @ manos de
Luke, pero a pesar de que la presencia de la Fuerza en é| es
muy fuerte, también es capturado y en el calabozo se enfrenta
al hambriento Rancor.

En el amplio sentido heroico, Luke termina con el terrible
Rancor sin su sdble ldser, pero este triunfo Io saborea poco
tiempo, cuando Jabba decide que Luke, Han y Chewie
caminaran sobre la tabla al borde de la nave de Jabba, muy al

Perséfane abducida

nar Harae

estilo de los piratas.

Nuestros héroes se enfrentan una vez mas a ser devorados por un monstruo, en
esta ccasidn por Sarlaac, quién vive en el Mar de Dunas. Pero los viajeros tienen
ahora la fuerza suficiente para enfrentar los poderes que los devoraran. Y a pesar
de que Luke llega al borde de la tabla, asi como la (ltima vez que enfrenté a Vader,
Luke salta por si solo y cae en una de las vigas de flotacidn en donde atrapa su
sable |aser, que arrojd R2, casi como cualquier héroe griego. Mientras el grupo de
héroes luchan por su libertad, Leia toma las riendas en sus propias manos Yy
estrangula a Jabba. Los héroes han triunfado en el “oscuro camino de las pruebas”
y ahora estdn listos fisica y espiritualmente para el ditimo asalto.
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4.2.3.3. El Resurgimiento_del Mal

La regeneracion no es sélo una cualidad del bien, el mal tiende a
surgir una y otra vez. En la mitologia griega este resurgimiento
esta simbolizado por el monstruo Hydra, con su cuerpo de perro y
varias cabezas de serpiente. Cuando una de estas cabezas era
cortada, dos nuevas surgian en su lugar. Hércules es quién mata al
monstruo con la ayuda de su sobrino lolaus; mientras Hércules
cortaba cada una de ias cabezas de Hydra, Iolaus le encajaba una
rama filosa a cada mufidn, previniendo el crecimiento de otra. En
la trilogia , el resurgimiento del mal toma forma en la nueva .
Estrella de la Muerte, ain en construccidn a pesar de los intentos | Hercules corta las
de la Alianza Rebelde de derrocar al Imperio y su tirania. cabezas de Hydra

Ahora, mientras Luke regresa a su entrenamiento en Dagobah, el Emperador llega
a la nueva Estrella de ia Muerte. El Emperador representa la
esencia del monstruo que es el Imperio Galdctico. El es todo
ego, nada de espiritu, encerrado en su propia fortaleza de
odio y agresién. Con la misma imagen de la propia muerte
(tunica negra en la que se esconde su tétrica cara totalmente
encorvado)} transforma el munde a su alrededer en una
gigantesca maguina. La tnica persona que puede penetrar en
este castillo oscuro es el héroe que ha integrado su corazén y
su espiritu.

Obi Wan Kencbi reaparece para decirie a Luke que Leia es su
hermana gemela. Los gemelos se repiten en la mitologia,
desde los romanaos, Rémulo y Remo y los griegos Apolo y Artemisa. Leia representa
el dnima de Luke, la parte femenina de su propia naturaleza. Con el conocimiento
de esta situaclén, ia integracion de los opuestos en él mismo, la luz y la oscuridad,
masculino y femenino, estd apunto de completarse,

4.2.3.4. El Bosque Encantado v ios Animales

Lando Calrissian se redimié al ayudar a Han y a los demas a escapar de Jabba,
ahora dirige uno de los escuadrones de los pilotos de X- Wings para acabar con la
nueva Estrella de la Muerte, mientras tanto los demds viajan a la luna de Endor?
para destruir el escudo que protege esta arma. En esta luna habitan los Ewoks,
pequefias criaturas peludas que como los elfos, hadas y otros habitantes de los
bosgues en los mitos y en los cuentos de hadas pueden ser peligrosos o Gtiles. El
exuberante y verde ambiente en armonia con la naturaleza contrastan la frfa y
austera tecnologia del Imperio. Incluso a nuestro héroes los vemos mas cdlidos,
Leia se suelta el pelo quiza en conexién con el mundo natural y la sutll magia de los
Ewoks quienes muestran sus poderes creativos al ser las Unicas criaturas en la
trilogia que aparecen con nifigs.

Los Ewoks toman a C3PO como una especie de deidad. A través de la trilogia, C3PO
refleja la aventura del héroe, perc de manera irbnica. Lo han atrapado, ha sido
desmembrado, ha “renacide” y ahora recibe |a adulacién de la apoteosis del héroe.
Sin embargo se ha limitado a su propia perscnalidad, a su propio “self” y ahora es
bastante inQtil para detener el banquete de los Ewoks donde nuestros héroes serdn
e! plato principal. Luke empieza a utilizar sus poderes para impresionariocs, ahora es
él quien manipula los poderes magicos para solucionar los problemas que se le
presenten, ya no necesita ni a Yoda ni a Obi Wan. C3PO al final alcanza su
transformacién esa misma noche cuando capta la atenclén de los Ewoks alrededor

12 Endor es el nombre de uno de los pueblos que se mencionan en el Anliguo Testamento. en dénde Saul
consulta ¢ una pitonisa antes de la batalla de Bilboa.
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del fuego al contarles la historia que los ha traido hasta Endor, historia que sin
duda se convertird en mito para los Ewoks.

Inspirados por C3PC los Ewoks unen fuerzas con la Alianza Rebelde, combatiendo
contra la alta tecnologia del Imperio con troncos, piedras y toda arma natural que
tengan a su alcance. Al final los Rebeldes logran destruir el generador del escudo
que protege a la Estrella de la Muerte, dejando el camino libre para Lando y su
escuadron. En la fase final de la trilogia, nuevos héroes surgen mientras la crisis lo
demande; Luke, Han y Leia se han convertido en lideres maduros que inspiran a
otros a seguir sus pasos y al final inspirade por esta victoria Vader acabard con el
emperador.

4,2.3.5. Descenso al Inframupdo

Una vez mas Luke se da cuenta que debe alejarse de sus amigos para lograr
descubrir al Anakin Skywalker que se esconde en Darth Vader. El vizje a la sequnda
Estrella de la Muerte es otro descenso al inframundo, un tema cldsico en la
mitologia cldsica Hercules regresa por su amiga Teseo al
infierno de Hades; Los viajes de Eneas para conversar
con el espiritu de su padre Anquises. Ahora Luke se
enfrentara a su propio padre y descubrira si la enmienda
serda posible.

En el ultimo nivel de la aventura del héroe, el conflicto
fisico en Endor alrededor de las Estrella de la Muerte ie
refleja a Luke un conflicto espiritual mientras se
compromete en una batalla de wvoluntades con ei

emperador. Luke ha sido separado del comun de la
gente, sus amigos rebeldes, el emperador y lord Vader; Skywalker debe observar el
conflicto a distancia.

El Emperador es ahora e monstru¢ en el fondo del laberinto. En la historia griega
de Teseo y el Minotauro, el laberinto es resguardado por una criatura que es mitad
hombre, mitad animal. Aqui el guardian es Vader, quien es mitad hombre y mitad
méqguina. Al emperador le ha sido otorgado gran poder pero no lo ha usado a favor
de su gente, mas bien ha subvertido su liderazgo en pro de su propio ego. Esto ha
sofocado el flujo de la fuerza en la vida de la galaxia, y el héroe debe scltar esta
energia para que fluya de nuevo. Para Luke esto significa la reafirmacion de los
valores humanos mds vitales de la faz de la esterilidad de [a usurpacion del
Imperio.

En el encuentro final, el emperador le ofrece a Luke una posicién junto a su padre y
la oportunidad de remplazaro. Yoda le ha advertido a Luke de los sentimientos de
odio, miedoc y agresion como los que le abren la puerta del Lado Oscuro de la
Fuerza al espiritu. El Emperador trata de jugar con la voluntad utilizando su sable
laser “El odio te consume ... toma tu arma Jedi. Usala, yo estoy desarmado...
rindete al odio” La batalla con Luke empieza a subir de tono mientras lucha para
contener su miedo y rabia. Forzado para mantenerse mientras su amigos estédn en
peligro mortal, asegurado por el emperador que ellos no tendran éxito, Luke se
enfrenta a su d'tima crisis y esta listo finalmente para hacer frente a su padre y a la
oscuridad de su propia alma.
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4,2.3.6. La Reconciliacién con el Padre

Luke ataca a Vader en un frenesi de odio, y en esta ocasion es el joven Skywalker
es quien vence a Vader y cercena 'a mana & su padre con la que sostenia su
espada, ésta resulta ser una extremidad mecanica. Mientras tanto, el Emperador
continua animando a Luke a terminar con su padre, Luke mira la mano mecanica y
se da cuenta que estd a punto de convertirse en el proxime Darth Vader. Y asi Luke
se retira, al manejar sus peores instintos y

rechazar la obediencia a las érdenes del
emperador.

Encolerizado, el emperador usa sus poderes
obscuros para eliminar a Luke. El momento
crucial ha llegade: Luke le ruega a su padre por
ayuda. La naturaleza de Vader ha sido apresada
por el sistema pero dentro de &l residen las
potencialidades de la vida que en algin momento
tuvo como Anakin Skywalker. Ahora tiene la

oportunidad de completar esas potencialidades:
las del héroe y salvador.

Luke también debe encontrar una nueva potencialldad dentro de él mismc aquella
del nifio que no puede realizar aigo por si mismo. Renueva su propla vida vy lleva a
cabo la renovacidén para su propia civilizacidn volviendo a descubrir a su nific
intemo. En su confrontacion con Vader y con el emperador, Luke no utiliza sus
habilidades como guerrero pero hace un llamado a su corazon cuando esté apunto
de ser aniquilado por el emperador: “Padre , por favor, ayUdame® . Al final Vader
asesina a su maestro arrojandolo a los confines de la Estrella de la Muerte. La
Regeneracién ha ocurride en las mismas paredes del simbolo de la tiranfa de la
galaxia. Vader se ha deslindado de su malvadoc mentor y se ha transformado a
través de su hijo. Vader es en un sentide un dngel caido que revela su esencla al
final, su jormada como héroe ocurrié dentro de él mismo, los obstdculos los vencid
con las armas que estaban en su interlor.

4.2.3.7. Desenmascaramiento

Unc de los temas que se tocan recurrentemente en [a pelicula £/ Regreso del Jedi
es el desenmascaramiento. Leia, por ejemplo , aparece al principio de la peticula
con vestida como caza recompensas con un casco y vestimentas duras — pcdemos
ver esto de manera simbdlica de su personalidad original. Cuando se despoja de
esta ropa se revela asi misma como una sensual y amorosa mujer. En la mayoria
de la esculturas donde los mitos forman parte de un ritual, las mascaras sirven
para distintos propésitos: de defensa, de invocacién a los ancestros o a entes sobre
naturales, celebracion de alianzas entre tribus ¢ para interpretar a una
personalidad distinta como en el teatro griego®®.

12 81 aclor griego levaba columos [cokado con platatorma gruesa), unk fonico convencional y unc gran mdscara que
incluio en su parte supenor una peluca muy elaborada. Bslaba fteraimenie escondido denira de una efigie a lo gque
corespondia animar, maviéndose sobre sus empinados cotumas con la gracia de un bailarin y hoblonde o fravés de su
méscara con fuerza y capacidad aristicas, de manera que cada una de sus palabros legara hasta la Uima fa de un
piblico formade por guinee mil espectadores. Fl patrecinadar aslgnado a tal fin, pagaba por kas mescaras y kos rajes de los
miembros del corg; lambién debio proporcionor ke comida pare todo el elenca durante los ensayos y pagarie a cada
integrante lo eslipulado en el conlrale. Sin embargo, el oclor debia pogarse &l tus M&scaras y sus brgjes. Las mascaras
eslaban hechas con madera, cuerc o lino endurecido y o las mejores se |as atesoraba no sélo por su valor, sina porque se
volvian mas camodas con el wso. Bl actor conservabea sus mascaras en excelente estade, cudando que fueran pintadas
nuevamente con cada presenlacion. Bl vestuario y 10s adernos estaban disefados convencionalmenie, permitiende que los
especiadores identificoron a los personajes en cuanlo aparecian; obras posteriores fueron esiruciuradas de modo que un
aclor pudiera interpretar o dos pemonajes con el liempo suficiente enfre entradas y salidas como para cambior su lroje v su
mascaro. Era considerado sumamenle inapropiado entrar en escena sin mascara, adn en las obros cémicas. En jas raras
acasiones en qua un comediante apareciera sin m&scara, solia pintar su caro para ocultar su verdadera idenlidad.
Sclamente los hombres podian achyar en el lealro griege; un buen dramatfurgo ascribia sus obras de tal maners que el
aclor principal pudiera demosirar af grado de su talento inlerpretando primerc un personaje masculino y luego uno

temenino., hitp://us i i i i htm
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La mdscara de Vader es el aspecto mas visible de
su malévola personalidad. De hecho representa al
arquetipo de “La Persona” La persona representa
nuestra imagen publica. La palabra, obviamente,
estd relacionada con el término persona vy
personalidad y proviene del latin que significa
mascara, Por tanto, la persona es la mascara que
nos ponemes antes de salir al mundo extemo.
Aunque se inicia siendo un arquetipo, con el
tiempo vamos asumiéndola, llegandc a ser la
parte de nosotros mas distante del inconsciente
colectivo, es decir de sus origenes. Es parte de la
magquinaria en la que él se ha apoyado todo este
tiempo, a pesar de que ésta anule por completo
Anakin Skywalker |iberado su parte hurnana. Cuandg la Estrella de la Muerte
estd apunto de colapsarse, Luke trata de salvar a
su padre. Vader iInsiste en que Luke le quite el
casco y la mascara a pesar de que esto significard la muerte certera del padre
Skywalker. El mensaje es claro: nadie puede desarrollar su parte humana al servir
sin miramientos al sistema, Campbell nos dice a este respecto:

Cuando la mascara de Darth Vader es removida se ve a un hombre sin
forma , alguien gue no se ha desarrollado como un humano individual. Lo
gue se ve es una extrafia y lamentable cara sin diferencia alguna.™

Y precisamente Jung nos lo recalca también: el arquetipo de la persona en su
mejor representacién, constituye la “buena impresién“ que todos queremos brindar
al satisfacer los roles que la sociedad nos exige. Perg, en su peor cara, puede
confundirse Incluso por nosotros mismos, de nuestra propia naturaleza. Y nos aleja
de nuestro propios crigenes, nos aliena y algunas veces llegamos a creer que
realmente somos lo que la mascara nos dice ser. '

4.2,3.8.La Vi ia Fi

Mientras los Rebeldes
celebran la liberacién de la
galaxia de [as ataduras del
Imperio, Luke le hace
honores de héroe a su padre
al incinerarlo junto con su
armadura negra en su
funeral, lo que purifica el 1 :
espiritu de quien en algun

1 L
éroe, El Santo, El Sabio.

La Triada, El H
momento fue Anakin
Skywalker, su espiritu de héroe sube al cielo en forma de humo, de la misma
manera que el héroe griego Hércules en su funeral en el Monte Ollmpo.

Ahora Anakin ha obtenido la gracia a través del amor de su hljo. Esto conlleva
también a una apoteosis: mientras Luke se refine con sus amigos, mira hacia atras
y ve a su padre reunido con Ben Kenobi y Yoda gue forman la Triada de los
Caballeros Jedi. La sabiduria vy la compasion del sabio, el santo, y el héroe guerrero
ahaora viven en Luke, la enmienda se ha completado. Joseph Campbell resume este
momento:

4 Campbell. 19688, The Power of Myth . p. 144
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El héroe... por un momento se eleva a su origen. El sostlene la cara del
padre, y entiende que la enmienda se ha consumado...Para el hijo que ha
crecido para conocer al padre, las agonias de los obstdculos y las pruebas
son insignificantes; el mundo no es mas un valle de lagrimas sinc 'a
manifestacién de la dicha perpetua en la Presencia.’*

Al final de la trilogia, Luke,
quién aparecid al principio
como un joven Inexperto,
ha completade la tarea final
de la aventura mitica del
héroe; gracias a sus
hazafias su sociedad ha
renacido y esta lista para S
crecer. .

4.3. Bien vs. Mal. El Eterno Conflicto.

En el nivel mds bésico, la saga de (s Guerra de Jas Galaxias representa el conflicto
de la Luz contra la Oscuridad un precepto antiguo incluido en la mayoria de las
mitologias. El conflicto en esta trilogia y la mayoria del inconsciente colectivo de la
humanidad desemboca en el conflicto centrali de las oposiciones. Walter Burkert
pudo haber descrito a Luke y a Vader cuando escribié sobre la estructura narrativa
en la mitologia Occidental:

El prospecto a vencedor y el antagonista son opuestos en todo sentido: el
prospecto serd brillante, guapo, bueno y joven, quiza delgado y no muy alto
perc dure y virtuosn, mientras que el adversario serd oscuro, grotesco,
repulslve, vl%]o, grande y poderoso... El contraste entre la luz y la oscuridad
se impone, ?

En la saga, Luke y Vader representan el bien y el mal en una escala césmica. Luke
es sajon de cabellos dorados que vivid en un planeta tan luminoso con dos soles
tan brillantes que el mismo planeta parece un sol. Luke es entonces un héroe solar,
el portador de la luz, simbolizando la bondad y la verdad. Leia también es una
figura de luz que permanece femenina y misteriosa. En mitologias occidentales, el
sol es generalmente masculino y la Luna es femenina. En una interpretacion
metaférica, siende Luke y Leia hijos del caballero oscuro, Vader representa la
oscuridad que abarca todo lo que ilumina el sol y la luna.

Al principlo, La Guerra de las Galaxias revela que el bien y el mal estan en guerra.
Esta primera pelicula divide el bien y el mal claramente, el lado oscuro usa su
poder en la Fuerza para agredir y el lado luminoso lo usa como defensa. Nuestros
héroes hacen las decisiones correctas al utilizar el poder: buscan la independencia
en lugar del dominio y pelean por deber, no por ser consumidos por las entrafias.
El héroe , como lo vimos en su aventura, es un personaje comun y corriente que
estd en una sitdacién extraordinaria vy logra satvarla. Y. En La Guerra de las

15 Campbell. 1997, 147-148

15 Burkerl, Walter, 1979, Stucture aond History in Greek Mythology and Ritual. Berkeley: University of Califomia
Press. P3g.18

v Esia clara distingidn entre el bien y el mal tiene sus raices en el Pensamiento de Zoroastrianismao (Zoroastro o
taratustra) que data del siglo VI y Vil a.C. y fue el gran profeta Persa. El le dio una abstracta interpretacion a
la milclogla antigua, en la que afima gue el mundo es creacidn del bien y gue Dios de ninguna manera se
asocic con e mal, B bien v el mal, al igual que lo luz v 1o oscuridad son realidodes confrarias. En ofras
palabras, este pensamienie sostiene gue las dos son fuerzas opuestas que irabajan en el universo; es una
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Galaxlas |las dos fuerzas opuestas nunca confluyen: cuando la primera Estrella de la
Muerte es destruida con todos sus tripulantes, es una victoria del bien sobre el
iredimible mal. Nuestros héroes ahora no sdloc son miticos ademds son aquellos
que a través de la justicla y la verdad superan a la pasion.

En El Imperio Contraataca se presenta un panorama distinto del conflicto entre el
mat y el bien, culminando en la revelacién de Darth Vader como padre de Luke.
Ahora el conflicto asciende al nivel del esplritu humano. Vader es la sombra'® de
Luke. La experiencia de Luke en esta revelacidon es que el trae consigo una carga
muy pesada proveniente de! lade oscuro de la Fuerza que todos tenemos. Y la
incapacidad de Vader por aniquilar a su hijo nos muestra los vestigios de su parte
buena , que aln y después de todo lo que ha pasado permanece dentro de él.
Joseph Campbell lo pone de esta manera “Mitoldgcamente representa la inevitable
dialéctica de la temporalidad, cuando todas las cosas aparecen en pares’®”

Vader y Luke, como padre e hijo, personifica el conflicto de los opuestos. Uno
personifica el mal, pero carga en él el potencial de redencidon, mientras otro
personifica el bien pero siempre estard en su interior la maldad. Mas alla de la lucha
entre eflos esté la esperanza de reconcillacién a través de la enmienda®®.

En £l Regreso del Jedl, la perspectiva del bien y del mal se transforma una vez
mds. Ahora Vader se redimird. El lado oscurc que predomind en su personalidad
durante tanto tiempo se transforma al aniquilar a su mentor, El emperador. Luke
también se redime ante su padre, después de darse cuenta que si sus intenciones
de acabar con él se cumplen, se convertird en el heredero del reino de la
oscuridad, Joseph Campbel! nos dice al respecto:

E! objeto del redentor es refutar con su presencia las pretensiones del ogro
tirano. Este Gltimo ha cerrado la fuente de la gracia con la sombra de su
personalidad limitada; el redentor, completamente libre de tal concienda
del ego, es una manifestaclén directa de la ley. En una escala grandiosa,
actia la vida del héroe, pero es todo con la libertad de un trabajo hecho con
el objeto de hacer evidente al ojo aquello que podia haberse llevado a cabe
Igualmente con un mero pensamiento. 2%

En un sentido, Vader, quien en algin momento fue parte de una élite poderosa v
espiritual de la gue se rebeld ha caido fuera de la “gracia” y ahora tiene una

suslancia real y una fuerza verdadero en gl universo. El mal no es solamente la ausencia del bien. El bieny el
mal no pueden coexisti, son mutuamenie destructivos y dervan de “las causos primarias”, que son
antagenistas e ireconciliabies. Una fuente de esias causas es Ahura Mazda (Suprema Personificacién del
Bien), el cabollero sabic, madre v padre de lo creacidn; todo 1o que produce es bueno, incluyendd a los
humanos. La otra causa primaria es Angra Mainyu {Personificacién del mal), el espiitu maligno gue limita la
omnipoiencia de Ahura Mazda. Es ignerante, nocivo y su proposito es siempre destruir o echar a perder la
creacidn de Ahura Mozda. Todo ser humano maligno se debe a Angra Mainyu, mientras el reside come un
parGsito en los cuerpos humanas y animales El maligno contomina las crecciones puras de Ahura Mazdo,
perc la energia de vida y el desamrollo se mantisnen en constante lucha con la muerte vy el decaimiento, en
la gue Mainyu puede resurgir. Zoroastro sostiene que esta batalla césmica fue librada en esie munde. El
malvado Imperio, entonces es credacion de Mainyu .

Hinnels, John R. 1990. Persian Mythology. Londres. Peier Bedrck Publishing Group. Pp 49 - 68 v,
hitp://ordengdeldiosmithraiespana.es/ordendeldiosmithra/paged hitmi

® Como conceplo jungiano Conforman lo que se conoce como el arguelipo de ia sombra. Segin Jung
esfos se derivan de nuesire pasado “pre humano”, pasade animal, cuando nuestras demandas bdsicas se
limitaban a la sobrevivencia y o fa reproduccion y no eran conscienies. Lo sombra es amoral, aclia como
en los animalgs. Una leona es capaz de clocar st ve amenazado a alguno de sus cachomos o matar por
comida, pero el animal no escogid ni hizo un juicio moral para realizar estos actos, simpiemenfe consiguid
saiisfacer un deseo de sobrevivencia. "Desde |a perspectiva humana, sl mundo animal puede varse crueie
inhumano, entonces ka SOMBRA se convierte en e! basurero de nuestros acios que algunas vecss no
logramos eamitir” Cap. 1 notq ol pie No, 22

1 Compbell, Joseph. 1998, The Mask of God, Criental Mithology. New York: Penguin Books, p. 81

= Como el Ying — Yang de los chinos, cada uno contiene una gota del contraric

2 Campbell. 1997, pg. 311
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oportunidad para resarcir el dafic que le ha hecho a su hijo y por consiguiente a
quienes |o rodearon. "El héroe de ayer se convierte en el Hrano de mahana a
menos de que se crucifique a si mismo hoy* Después de su muerte, sus hijos, Leia
y Luke, toman la estafeta para mejorar las condiciones de vida en la galaxia.

Lucas tejid estos aspectos del clasico conflicto entre el bien y el mal y cred una
compleja textura que profundiza nuestra propia experiencia y nos ejemplifica los
mitos que nos han conformade como sociedad. “La trilogia de La Guerra de las
Galaxias no es un simple producto moral... tiene que ver con los poderes de la vida
que son alcanzados y rechazados y suprimidos por las acciones de los hombres*??

4.4. Roma y la Guerra de las Galaxias. Luke y Lela: Rémulo y Remo.

Rémulo y Reme es el famoso mito de los fundadores de Roma, dos gemelos
herederos de gran linaje que al encontrarse abandonados consiguieron sobrevivir
siendo amamantados por una loba. En La Guerra de [as Galaxias, los gemelos de
origen noble son Luke y Leia (su nombre también empieza con la misma inicial),
quienes son hijos de padres importantes, una de las reinas mas jovenes, Amidala
de Naboo y el Jedi mas poderoso Anakin Skywalker,
Anakin se convierte al lado aoscuro y QObl Wan
esconde a sus gemelos (todo esto nos serd
presentado en el Episodio II1 en mayo del 2005) de
su padre para evitar que ellos sufran el mismo
destino y para que en un futuro no muy lejano
puedan devolver la paz a la galaxia por su condicién
de "salvadores del universo”.

El recurso de los hermanos que se encuentran sin
saber que lo son y que al final lo descubren es
bastante comin, también lo es el hecho de que el
destino marque sus caminos magicamente, que
escriba 1as trazas de la historia y que una serie de personajes se encuentren para
luege dar un desenlace en la historia, eso es muy tipico. En cualquier historia
siempre que aparece algln héroe, normalmente han tenido un pasado heroico mds
luminose que el que ostenta o desciende de gran nobleza,

Luke y Leia, por pertenecer a la familia a la que pertenecen y haber heredado ese
legado, estén destinados a usar ese potencial en hacer el bien y devolver la
tranquilidad a un universo corrupto y codicieso. Ni Rémulo ni Remo ni nadie, en
verdad, pudo imaginarse que ese pequefio territorio alrededor del Palatino, limitado
por el primitivo pomerium, algdn dia habria de transformarse en el imperio mas
grande que haya conocido la historia. Nada de aguel precario asentamiento podia
prefigurar la derrota de Anibal, la replblica y el Imperio, el asesinato de Cesar y el
esplendor de Augusto, la serena cultura de Adrianc vy la tétrica fatalidad de Nerén.
Asi, Luke y Leia, quienes nunca se imaginaron la conexidn gue tendrian con el
Imperio Galactico llevaron una vida andnima hasta que el destino los junté para
luchar en frente comuln con la Alianza Rebelde contra el Imperio del que su padre
era el mediador entre el tirano Emperador Palpatine y la civilizacidn galactica. La
instauracion y el derrocamiento de el Imperio creade por Lucas tiene bases
importantes para relacionarlc con el Imperioc Romano, gue reind el mundo
occidental hasta la Edad Media.

2 Campbell. 1988. pag. 143
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4.4.1. EL IMPERIO GALACTICO Y EL IMPERIO ROMANO. SIMILITUDES

En el mundo cinematogréfico de Lucas, €l Mal se representa por medio de un
Imperio Galdctico. El imperio del Mal que describe Lucas encuentra su paralelisma
con el Imperio Romano y representa la vislon negativa de la Roma Imperial
conocida en la cultura popular. De hecho en el terreno literario Isaac Asimov con su
trilogia Fundacion recutre a esta comparacion. El mismo Asimov reconocid con
estas palabras:"Yo moldeé mi ‘Imperio Galactico’ pensando enteramente en el Imperio
Romano. Cuando comencé a escribir la trilogia de lz Fundaclén, tenia a Edward Gibben® en
la mente todo el tiempo. ”

Acerca de La Guerra de las Galaxias, Asimov opingd:

Los imperios galdcticos entraron al mundo del cine con este tipo de
peliculas, que en todas partes ofrecieron mds que una simple muestra de la
Fundaclén. (Y no, no me Imperta. La imitacion es la forma mas franca de
halago y clertamente yo imité a Gibbon, asi que no puedo oponerme a que
alguien mas me imite.)?*

Al parecer la trilogia de Asimov le aporté a Lucas elementos claves scbre la
transposicién en el pasado histérico hacia el futuro mitico de la ciencia ficcidn.
Desde esta perspectiva, la famosa frase de La Guerra de las Galaxias - “Hace
mucho tiempo en una galaxia muy, muy lejana”- recibe una connotacién particular
que va mas alld de su naturaleza como una mera variacién de fa ya clasica frase de
los cuentos de hadas ™ Habia una vez”. La particula * hace mucho tiempe” en La
Guerra de las Galaxias, en significado real, se refiere 2 un pasado, que para los
espectadores, se encuentra todavfa en el futuro, pero también podemos concebirlo
como referencia de una era en nuestro propio pasado lejano, el pasado en la era
del imperio romano

La tirania imperial de La Guerra de las Galaxlas se asemeja a la del imperio romano
en un concepto que va mas alléd del trillado tema de un poder maligno y su
decadencia, como lo describe Gibbon de forma verdadera y Asimov de forma
imaginativa. El iImperio galactico de Lucas ha destronado a la reptblica antigua y ,
comeo sucedié en la historia de Roma, la monarquia conservd el pilar del goblerno
republicano: el Senado.

En la primera pelicula de la trilogia, el emperador usurpador fragmenta el senado.
A excepcion de este detalle, el senado que aparece en la pelicula Hene similitud con
el senado del imperio romano. Tacito, gran historiador del antiguo Imperio romano,
destaca gque después de Augusto, el senado romano fue perdiendo poder, prestigio
y la mayoria de sus funciones administrativas al paso de la creciente usurpacion de
poder de los emperadores entrantes y que pronto habria de convertirse en un
pufiado de aduladores imperiales. Incluso, su comentario tajante acerca del
gobierno de Tiberio resume este fendmeno: At Romae ruerein servitium consules
patres eques-=°

Aungue el senado romano de la historia prevalecid como una figura administrativa
importante, en la pelicula la caida del senadc imperial da paso a que cualquier

2 de Edward Gibbon, historiador inglés {1737-1734] que escribid la obra La historia de ko decadencia y io
coida def imperio Romano de 1776-1778

2 Bondanella, Feler. 1987, The Efemal City: Roman Images in the Modem wWarid. University of Norik Caroling
Press, p. 229, 270 nota num. 11, y 223.

= pigniras fanto consules, senadores, caballeros pronio se tomaban serviles.” Tacilo, Annais 1.7.1; cita de
Tacho: The Annals of imperial Rome, Ir. Micnael! Grant (rev. ed.; Harmondsworih: Penguin, 1977; rpt, 1999), p.
35.
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tirano tome el poder aunque su gobierno no sea precisamente legitimo. De esta
forma, el Gobernador Grand Moff Tarkin decreta: “E! senade Imperial ya no serd
mas un tema que nos atafia. Se me ha informado que el emperador decidié
deshacer el consejo permanentemente. Los restos de la vieja republica hap sido
destruidos para sfempre®®”. El nombre del anunciador hace ecc a favor de los
Tarquinos, la dltima dinastia de gobernantes romanos, que se habia convertido en
sinénimo de monarquia tirdnica y que, de acuerdo con la propia visién de los
romanos, habria de llevar a la liberacion de la monarquia en el dltimo pericdo del
sigle VI a.C. Desde este puntc de vista, Ia situacion que se muestra en La Guerra
de las Galaxias es contraria a la gue presenta la historia de Roma.

La visién popular estadounidense del Imperic Romano, sobretodo por su
reproduccion al estilo cinematografico, ha sido por lo general de una sociedad
totalitaria y degenerada que destaca por su militarismo, esclavitud, persecucién
religiosa, por sus juegos sangrientos, libertinaje sexual y vacio espiritual.””
Representa la ruina el hecho de ser derrotade, y el cristianismo es la Unica puerta
abierta para los romanos hacia la redencion. (Al decir verdad, gran parte de esta
visidn estereotipica puede no ser precisa en la historia).

La dicotomia de la republica benévola y el imperio maligno ceinciden perfectamente
con la sociedad galactica de Lucas. Obi-Wan Kencbi, el maestro sabio y lider
espirituzal de la resistencia al Imperio dice a i.uke Skywalker, el joven a prociamarse
héroe de la historia: “Los caballeros Jedi fueron los guardianes de la paz vy la
justicia en la antigua reptiblica, antes del oscurantismo, antes del imperio”. Aln en
las referencias visuales y verbales que se observan en La Guerra de las Galaxias
hasta las de uno de los imperios mas devastador del siglo XX, la Alemania Nazi,
inciden con la representacion clasica de las peliculas estadounidenses producidas
después de la Segunda Guerra Mundial; cintas en las que Roma aparece como un
sistemna totalitario basado en la Alemania de Hitler. Desde este punto de vista, la
continuidad del periodo histérico de la Rorma Imperial, v el tercer imperio de la
historia de Alemania, el Tercer Reich de Hitier, se llevaron hasta la pantalia en el
imperio galactico de La Guerra de las Galaxias. Las referencias del ejército imperial
en la pelicula, es decir, las legiones y los “storm troopers ™ no son una novedad.

En la antigua Roma, la monarquia absoluta reemplazo a la repuUblica libre, lo que
los romanos llamaban flibera res republica. Lo mismo se puede apreciar en el
mundo galactico de George Lucas. Su emperadar, Palpatine, como habian hecho
Sus precursores, utilizaba un poderoso mediador, que erz un consejero, para lievar
a cabo su voluntad. En Roma, este mediador era el prefecto de los Pretorianos, la
guardia exclusiva del emperador, y quien desempefiaba este papel. Se movia en los
cfrculos mas cerrados de poder y fungia como influyente consejero del emperador.
Nada podria lilevarse a cabo sin la aprobacién de estos personajes. Hombres como
Sejane cerca de Tiberio y Tigelino cerca de Ner6n tenian gran fama de ser los
seres mas despreciables en la historia de Roma, no sélo por sus actos despiadados
sine por su colaboracién cercana con los gobernantes considerados como absclutos
tiranos. El archivillano de la trilogia La Guerra de las Galaxias desempefia una
funcion analcga de elegldo ejecutor en la estructura del nuevo poder imperial.

La imagen de Darth Vader es-el prototipc de los consejeros del imperio romano,
pues es el mds audaz y enérgico al momento de cumplir con los planes de su amo
y por consiguiente, éste no tiene necesidad de aparecer en accién { excepto por
una breve aparicién como imagen holografica en la sequnda pelicula; se mantiene
fuera de escena hasta el climax de la trilogia). La descripcidn de Técito acerca de
Sejano y sus rasgos caracteristicos, la fuente histdrica mejor reconocida sobre la

2 Titelman, Carol. 1979. The Art of Star Wars Episode IV 4 New Hope. Ballontine Books, New Yark, 52
 CA "The Roman Empire in American Cinema after 1945, The Classical Journal, §3 (1998}, 167-194,
= Esie también era el nombre que Hitler ke habla dado a sus guardaaspaldas
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adquisicién de poder y la posterior caida este prefecto, también coincide con la de
Darth Vader: “De caracter audaz, fisico incansable, reservado de si mismo pero
dispuesto a delatar a otros, una mezcla de arrogancia y servilismo®.?® Estos dos
Ultimos aspectos del cardcter de Sejano estdn claramente presentes en Darth
Vader. Se puede comparar su trato arrogante y cruei a quienes se encuentra por
debajo de su rango y su pleitesia hacia el emperador, que expresa en un Inglés
arcaico y forzado: “éCuales serdn sus drdenes a cumplir, Sefior Mig?”

Aungue es poco prabable que intencionalmente Lucas haya creade a Darth Vader al
estilo de Sejano y Tigelino, no se puede negar que existen similitudes entre el
antagonico de la pelicula y los antagdnicos histéricos y que estos tienen el misme
esterectipo de villanos de mentes perversas. Adn el hecho de que Darth Vader se
voltee en contra de su emperador al final de |a trilogia al derrocar a su amo tanto
literal como figurativamente, tiene gran similitud con los golpes al palacio que los
pretorianos ejecutaban para que un emperador derrocara a otro. Darth Vader por
fin reconace y salva a su hijo Luke y se reivindica ante los espectadores, ni Sejano
ni Tigelino se redimen con ninguna caracteristica positiva como ésta.

4.4.2. HOMBRE vS. MAQUINA Y LA DISTOPIA EN LA GUERRA DE LAS GALAXIAS

En La Guerra de las Galaxias se imponen los opuestos, el bien y el mal, pero incluso
en sus caracteristicas mismas estos valores estdn contrapuestes: el bien es endeble
vy lo respalda una minoria, el mal por su parte es omnipresente y muy poderoso
tecnoldgicamente. El poderoso siempre subestima a su contrario porgue sabe que
no tiene nada que hacer contra él. El pequefio sabe sus posibilidades y también los
puntos débiles del poderoso y los aprovecha al maximo, ademas loe mueve los
buenos sentimientos, lo mantiene vivo la esperanza y la fe en los suyos, una cosa
que para “los malos” es siempre un signo de debilidad pero que al final triunfa
frente a la falta de compasidn y de escripulos de los que siempre se creyeron
superfores,

Desde el proyectc con el que se gradud, THX 1138, Lucas ha creado mundos
imaginarios  tremendamente controlados por la tecnclogia, es decir
deshumanizadoes, que se reflejan en el Imperio totalitario de |a trilogia La Guerra de
fas Galaxias: un orden mecanicista con una sociedad subyugada en donde sus
Individuos son ciervos mientras fa maguina es el amo. Sin embargo en esta trilogia
la civilizacidn mecanizada avanza un pasc mas dandole un objetivo militar.

Lo distépico es lo contrario a ta utopia, sl la utopfa es un suefio imaginario donde
reina el bienestar, las condiciones perfectas para vivir y sirve como modelo; lo
distdpico es la pesadilla. En la ficcién distépica de La Guerra de las Galaxias™, el
pensamiento de progreso a través del desarrollo tecnologico se ha desbocado y ha
provocado graves consecuencias. El Imperio Galactico quiere convertir a todos en
maquinas. Los storm troopers scn objetos, aunque tengan forma humana por el
simple hecho de ser personas, que si no funcionan bien son destruidos, mientras
gue en contraste R2D2 y C3PO son maquinas que despliegan una serie de
sentimientes y emociones humanas como lealtad, preocupacion, orgulle y alegria.
Vader mismo estd hecho de protesis técnicas come simbole de la mecanizacion de
su espiritu por el Imperio.

2 Asimov, [saac. 2001. Ef imperio Romonae. Alianza Editorial. Bsoaia y The Annals of Imperial Rome, ir. Michael
Grant {rev. ed.; Harmondsworth: Penguin, 1977; ot. 1999, p. 35.

% Capituko 2: Los vigjes, la galaxia v ko tiema empezaron a ser fuenles de inspiracion de un génerc gue
evoluciond en cuatro niveles fundamentales, segin Medina de la Sema, Rafae), 1983, Acotaciones sobre un
genero incomprendido: I¢ ciencig-ficgion, en Cine, ., Vol. !, no. 8 septiembre 1978 México pp. 7-12:
Ficciones disliopicas. Degradacion de la sociedad humana, ficciones sobre o dasiruccidn de ia civilizacion.
Ficciones sobre el escenario después de la catdsirofe . Ficcionss sabre los viajes espacio - temporales

126



Cuando Vader le dice a Luke; "Con nuestro poder combinado podemos acabar con
este conflicto y traer orden a la galaxia” no se refiere a ninguna instauracién de un
orden pacifico y benéfico para la galaxia, sino al fortalecimiento del totalitarismo
imperial. En esta ficcidn distdpica el Imperic abusa de su poder y el héroe tiene que
pelear y resistirse ante el poder que le ofrece su padre usando su fuerza innata
sabiendo distinguir la delgada linea que separa de una pelea gue favorezcz 2 la
sociedad a la que él representa entre la pelea que aparentemente lo beneficiaria a
él. El Imperio y el régimen nazi son ejemplos de la fuerza excesiva y violencia
aplicada en sociedades, y desemboca en la pérdida de la individualidad y en una
psicosis masiva. Cuando un régimen represivo aparece se requiere de nuevos
héroes y revolucionarios como la Alianza Rebelde.

Aqui, el héroe vive dentro de lo distopico y tiene que buscar la salida para destituir
al sistema nocivo. Este debe de adentrarse ai mundo tecnoldgicamente controlado
para descubrir al oscuro e irracional ser gque se esconde detras de la maquinaria. Es
entonces cuando el héroe debe deshacerse de su individualismo para no convertirse
en un ciervo del sistema, como lo logra Luke al final de la trilogia. Vader por otra
parte es un burdcrata , como Io sefiala Joseph Campbeli “viviendo en términos de
un sistema impuesto.., ¢ cémo te relacionas con el sistema si no lo sirves
compulsivamente?” y Campbell misme responde: "Manteniéndote fiel a tus ideales
y a ti mismo y como Luke Skywalker rechazando al sistema impersonal que lo
reclamaba "

La tecnologia es una extension del poder de la humanidad para controlar a tedo lo
que lo rodea; en lo distdpico los humanos lo utilizan como instrumento malévolo
para pervertir el orden natural de la vida humana y revertir nuestres mas altos
logros y valores®. Vader tergiversa los caminos de la Fuerza para asegurar la
dominacién Imperial; de hecho actla en contra de su mejor amigo y maestro, Obl
Wan, y eventualmente lo asesina. Pero La Estrella de la Muerte es el epitome de la
representacion mecanica de! Imperio, la que refleja los principios letales contra
guienes no obedezcan las drdenes de los tiranos, pero que esconde tamblén un
profundo vacio. Cuando se le pregunta a Grand Moff Tarkin cédmo mantendrd el
Emperador el control de la galaxia, €l responde: "El miedo mantendra al sistema en
linea”

Los mitos del siglo XX estan obligados a incorporar a las maquinas, Joseph
Campbell nos dice, “La Guerra de las Galaxias tiene una perspectiva mitoldgica
valida. Nos muestra al Estado como una mdquina y cuestiona si [a maquina va a
acabar con la humanidad o le va a ser (til. La Humanidad no surge de la maquina si
no del corazén®® Aln después de todo, la tecnologia también tiene un “lada bueno”
la Alianza Rebelde también la utiliza para el servicio de la vida y no de la muerte.

Estc nos lleva @ uno de los grandes dilemas de nuestrcs héroes; a través de la
mitologia éste es otro problema en la aventura dei héroe. La Estrella de Muerte
destruye por completo al planeta Alderaan y a los millones ~ suponemos - de
habitantes que vivian en él. Tiene que ser destruida para que otros planetas no
sufran ese mismo desting, pero es muy dificil usar esa cantidad de fuerza y furia
necesaria para manejar y manipular el terror sin convertirse en un ser malvado.
Luke debe destruir a La Estrella de la Muerte inciuyendo a la gente que trabaja ahi
,para proteger y preservar la galaxia, pero debe hacerlo sin convertir la pasidn del
héroe por matar en el exceso patoldgico del Imperio. Cuando Luke dispara hacia el
reactor de la base casi al final de la batalla climatica en La Guerra de las Galaxias

3t Campbeli, en Campbell y Moyers. 1988. pag. 144

32 Goldsiein, Jeffrey.1977. "The Spiritualization of Tachnology: A new vidon ter the 1970's" The Crew Gateway
voi, 48 ne. 2 1977 pdg.27

3 Campbel y Moyers. 1988. pag.i8
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se convierte en un hérce que valora la autonomia, no a la autoridad. Maneja a las
maquinas para preservar ios valores por los gue pelea sin comprometer su propia
integridad. El paradigma de esa lucha del hombre contra la maquina es el mismo
Darth Vader/Anakin Skywalker, quien por culpa de la maidad se ha convertido cast
totalmente en una maquina. Dentro de Vader |a lucha es muy intensa , casi todo su
cuerpo es ya algo sin vida, pero ésta estd luchando par sobrevivir y gracias a la
ayuda de su hijo puede "redimirse” vy al menos morir dignamente antes de perder la
vida, aunque ganando la batalla por su alma.

4.5, La Fuerza y El Concepto Junguiang del Anima.

Anteriormente en el anélisis se habia mencicnado a Leia como la personificacidn del
anima de acuerdo a su desarrollo como personaje durante la primera parte de la
trilogia. De hecho pareciera que no hay otra personalidad femenina que tenga la
importancia suficiente en el argumento de Lucas. The Force (la Fuerza en Inglés)
componente fundamental en la trama no tiene un género definido. Pero al
traducirlo al espafiol: La Fuerza adquiere ese cardcter femeninc de anima en el
andlisis.

El anima, cémo vimos en capitulos anteriores, es el aspecto femenino presente en
el Inconsciente colectivo de los hombres y el animus es el aspecto masculino
presente el inconsciente colectivo de la mujer. El anima puede estar representada
como una joven muy espontdnea e intuitiva; cémo lo demuestra Leia en un
principio. Se asocia con una emocién prefunda y con la fuerza de la vida misma. El
animus puede personificarse como un viejo sabio, un guerrero o usualmente un
grupo de hombres y tiende a ser idgico, muchas veces racionalista e incluso
argumentativo. Sin embargo el anima también puede ser una presencia confusa y
engafiosa pero con capacidad de engendrar una transformacién interna®, que seria
el papel de La Fuerza

La trama se desarrolla en una galaxia lejana, diferente a lo real, por lo que cosas
fantasticas como campos misticos y viajes interestelares por el hiper espacio son
permitides. Por lo tanto La Fuerza es una especie de campeo que rodea todo lo que
esta vivo o es inerte, o sea, penetra tanto en el interior como el exterior, y
mantiene unido al universo.

Obi Wan Kenobi*® es el primero en instruir a Luke sobre los caminos de la Fuerza.
Le muestra que la Fuerza es aquello que mantiene a los seres vivos y unidos entre
si, es lo que los crea y ademads, la podemos sentir. También aprende de Yoda que
el bien y el mal son caras de esa misma Fuerza y que para utilizarla o sentirla,
debe aprender sus caminos. Existe una célula denominada midiclorianos que junto
a la materia conforman al ser humano en el universo de La Guerra de las Galaxias,
dependiendc de la cantidad de dicha concentracidn de midiclorianos se mediran las
capacidades que tiene un individuo para el dominio de La Fuerza. Aparentemente
son capaces de engendrar vida mediante una “inmaculada concepcion“® — como lo
vimos con Anakin Skywalker en Episodio I La Amenaza Fantasma - y quien los
posea con entrenamiento tanto fisico como mental llegard a dominarla, silenciando
los pensamientos y actuando por puro instinto. Por medio de la concentracién se
puede controlar la mente de los seres débiles, mover objetos a voluntad mediante
la telekinesis y poseer el don de anticipar los acontecimientos.

“Beebe, John. The Anima in Film, En www cajung.org. Cita de Hillman, J.1985. Anima: An Anatomy of a
Personified Notion, Dallas: Spring Publications.

35 Obi Wan Kenobi y Yoda ademds de representar el arquetipo del viejo sabio, tambien los pedriamos
clasiticar en el terrenc del &énimus junto ata order. de Caballeros Jedi.

¥ cédmo lo vimos con Anakin Skywalker en Episodio | La Amenaze Fanasma
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No todos los personajes femeninos en una pelicula representan a la figura del
anima, pero deneralmente hay signos de que estd personificada no siempre de
primera instancia pero seria (tll especificar estos signos:

1. Una Luminosidad Inusual. Una perscnalidad radiante que parezca dibujar una
vida mds alla de lo mundano. Los Jedi adquieren capacidades al entrenarse en los
caminos de La Fuerza que van mas alld de la comprensién de aquellos que viven en
el Universo de La Guerra de las Galaxias. Vader lucha precisamente ante la
incredulidad de los generales de! Imperic cuando se burlan de las facultades y de
los alcances que ellos tienen al desarrollar esta parte de su personalidad, a pesar
de que él la ha utilizado en su lado cscuro. En Episodio 1V, Vader le dice al
Almirante Motti "No estén tan orgullosos y seguros del terror tecnoldgico que han
construido. La habilidad para destruir un planeta es insignificante junto al poder de
la Fuerza™”

2. Un deseo de hacer una conexiéon emocional como la preocupacién
principal del personaje. La figura del dnima existe para hacer conexién mientras
es consistente con su rol general como representante del estatus del eros
inconsciente del personaje a guien afecta vy particularmente con la relacion con él
mismo. Luke Skywalker es entrenado por Obi Wan y Yoda, ambos le recalcan gue
para mantener una conexion con La Fuerza debe mantener un vinculo muy estrecho
con sus sentimientos, para poder controlarlos y manejarios para mantenerse en el
“lado fuminoso” de la Fuerza.

3. Venir de otro lugar completamente distinto al lugar de origen. Los
gemelos Skywalker conocieron su origen — a su padre - y se conocieron ellos
mismos gracias a la Aventura heroica que ambos atravesaron al luchar por la
libertad de la Galaxia y después de conacer los poderes de La Fuerza.

4. La figura del anima es el espejo de las traiciones de las que hemos sido
testigo en la actitud de otro. Este ejemplo es clarisimo en el personaje de Darth
Vader al ser él el portador del lado oscuro de la Fuerza. El mismo ha traicionado la
legidn que lo descubri6, que lo protegid, que lo prepard como el Jedi més poderoso
que la galaxia habia conocido. Ahora es un ser deshumanizado, conectade a una
maquina y al sistema que gobierna de manera tirdnica el Universo de La Guerra de
las Galaxias.

5. La figura del anima tiene una capacidad inusual de vida, en contraste
con otros personajes en la pelicula. Quienes poseen la capacidad de manejar La
Fuerza, los Jedis, son seres que fisicamente tienen un nivel alto de midiclorianos,
son aquellos que tienen vinculos espirituales muy fuertes conocimiento amplio
sobre la galaxia y habilidades fisicas y mentaies superiores.

6. La figura del anima ofrece consejos, frecuentemente apoyado en forma
de reprimenda que tiene el efecto de cambiar la relacién del personaje con
la realidad personal. Después de que lLuke tiene el suefio en donde ve & sus
amigos en peligro, decide dejar su entrenamiento con Yoda en Dagobah y dirigirse
a luchar contra Darth Vader para liberarlos del peligro, perc no logra ayudarios e
incluso pierde su mano en batalla. Se da cuenta de que a pesar de que ya domina
casi todos los alcances de la Fuerza, su explosividad puede acarrearte muchos
problemas.

7. La figura ejerce un efecto protector y a menudo terapéutico sobre otro.
La Fuerza junto con el sable laser de los Jedi permite liberar a la galaxia del yugo
del Imperio Galactico, y por mucho tiempo antes mantuvo la paz en el Universo.

¥ Titelman, Carol. 1979, pag. 52
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8. La figura del anima guia a otro personaje a reconocer el problema en la
personalidad que aparentemente no tiene solucién. La Reconciliacion con el
padre, Darth Vader, es el ejemplo perfecto. No so6lo salva a su propio hijo Luke,
también acaba con el emperador y restablece el orden en la Galaxia al liberarse de
cualquier vinculo con el sistema y morir por estas causas.

9. La pérdida de esta figura estd asociada con la perdida de vida con
propdositos propios. Vader le ofrece a Luke reinar junto a él, como padre e hijo
manteniendo el sistema tiranico del Imperio Galactico, en su primer encuentro, si
Luke hubiera aceptado, hubiera sido el fin de las esperanzas de libertad para la
Galaxiz entera, y particularmente para Luke seria la alineacion con el sistema
putrefacto at que su padre pertenece.

En estos dos dltimos puntos se hace referencia a las consecuencias del “lado
oscuro” de la Fuerza. Como hemos visto, este lado fue el causante de la corrupcién
del Jedi mas poderoso de la Galaxia, Anakin Skywalker quien se convirtid en el
Caballero Oscuro y el mediador entre el Emperador Palpatine y la Galaxia entera. El
lado oscuro permanece durante toda la trilogia como una tentacidén constante para
Luke. Como es de esperarse, el conocimiento de la Fuerza también le abrid la
puerta al lado oscuro que pervirtid a su padre. Si entendemos a La Fuerza como el
arquetipo femenino det anima y 1o relacionamos con la Aventura del Héroe, existen
dos pasos durante la Iniciacién en los que también podemos insertar a la Fuerza
como arquetipo femenino: Ei Encuentro cen la Diosa y La Mujer como Tentacién.

El arquetipo femenino con Campbell representa “el modelo de todos tos modelos de
belleza, la replica de todo deseo, la meta que otorga la dicha a la busqueda terrena
y no terrena de todos los hérces. Es madre, hermana, amante, esposa y amiga"®.
La mujer en e! lenguaje grafico de la mitologia representa |a totalidad de lo que
puede conocerse . El encuentro con la diosa {encarnada en cada mujer y en este
caso con La Fuerza) es |la prueba final del talento del héroe para ganar el don de la
vida en si misma. El héroe es el que llega a conocerla. Luke desarrolla su habilidad
con la Fuerza de acuerdo con las ensefianzas de sus mentores Obi-Wan y Yoda.
Aungue va en su camino solo y sin mas iniciados que él, Luke medita y se entrena
duro para conseguir terminar su destino y convertirse en caballero Jedi, aunque no
sin caer en varios errores debido a la ansiedad que le impide tener paciencia. Al
concentrar su determinacion, se prepara para su confrontacién con Darth Vader,
guardando en su corazoén la esperanza de liberar a la galaxia.

El vinculec mistico con el arquetipo femenino representa el dominio total de la vida
por el héroe. Sin embargo estos errores provocadas por la angustia también le
pueden mostrar lados del arguetipo femenino que no se quiere conacer por su
peligrosidad. De ahi el miedo al lado oscurc de este arquetipo femenino. Campbell
nos dice:

La imagen recordada (del arquetipo fermenino) no es sélo benigna , sin
embargo también es la “mala” : 1) la ausente, inalcanzable, en contra de
quien se dirigen las fantasias agresivas y de quien se teme una igual
respuesta agresiva; 2) la gque obstaculiza, que prohibe, que castiga; 3) la
madre gque se apodera del nifio que crece y trata de huir; y finalmente 4) la
madre deseada pero prohibida {complejo de Edipo) cuya presencia es una
incitacidn a los deseos peligroses; éstas imagenes persisten en la tierra
escondida del recuerdo de la Infancia del adulto y a veces se convierten en
la fuerza més poderosa. Estéd en la raiz de esas inalcanzables y grandes
figuras de diosa como la casta y terrible Diana, que al realizar |z destruccién

» Campbell, 1997. pag. 105
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del joven cazador Actedn ilustra el soplo de temor contenido en esos
simbolos del deseo reprimido de la mente y del cuerpo, #?

La batalla que libran Luke y Vader en £/ imperic Contraataca, cuando padre e hljo
compiten por poderio y dominacion de fa galaxia, la prisa por enfrentarse a Vader lo
acerca al lado oscuro de la Fuerza, su respuesta visceral se vuelve el escondite
perfecto del lado luminoso y hace que Luke pierda su mane gracias a la maestria y
experiencia de su padre. Aln asi ese lade oscuro no sale del todo, a pesar de la
seduccién del padre. Por primera vez se enfrenta a la verdadera tentacion de estar
junto al padre que nunca tuvo, gquien a pesar de ser un angel caido y de tratar de
enganarlo, le representa al joven Skywalker la figura de aquel joven Jedi que fue
grande, un anhelo de aspiracidn, una figura paterna poderosa vy tan importante en
la Galaxia le simplificaria la jornada. Pero a cambio perderia todos los ideales por
los gue ha luchado y por los que ha llegado tan lejos. Es entonces cuando su lado
luminoso le alumbra el camino correcto.

En Ef Regreso del Jedi, en la pelea final Luke saca a flote el odio hacia la figura de
Vader, y ahora es é| el que le corta Ia mano a su padre, sin embargo el lado
luminoso de La Fuerza le hace ver que si continua dejdndose llevar por su rabia
podria convertirse en el heredero del Reino Oscuro en el que vive inmerso quien
fuera Anakin Skywalker. A pesar de que las palabras del Emperador gue estd como
espectador de la pelea lo tientan, lo tratan de seducir, lo gue causa un efecto
contrario en Vader qulen se voltea ahora contra su tenebroso maestro y permite
salir esa luz de La Fuerza que rescata al Anakin Skywalker que vivia conectado a la
maguina gue lo sostenia firme en el sistema.

La Fuerza engloba et gran simbolo de la vida en el universo de la trilogia y
manejarla implica que fa vida de los Jedis debe ir més aila, sobrepasar las
tentaciones de su llamada y dejarse envolver por los poderes inmaculados gue se
desprenden de ella.

4.6. Han Solo y el antihéroe Gris

En la trilogia, la linea divisoria entre el
bien y el mal es un trazo gruesoc que
divide aguas. Como si todo fuera en
blanco y negro, les personajes se
manejan con claras maotivaciones e
inequivocas acciones. Sin embargo,
existen algunos personajes que se
mueven en una ambigua zona gris que
resulta por lo menos interesante; y Han
Solo es el anti héroe gris.

Poco se sabe del origen de Han Solo.
Junte a su mejor amigo y copiloto el wookie Chewbacca, quienes representan al
mitc de Damon y Pitias*®, realizaron grandes aventuras como contrabandistas. Al
mantenerse en la periferia de la galaxia, Solo no sélo (valga la redundancia) hizo
grandes aliados, también poderosos enemigos. Entre sus amigos estaba Lando
Calrissian, quién en un juego de sabbac!' ante Han, perdié su nave favorita el
Halcon Milenario, que después se convirtid en la posesidn mds preciada para Solo y

* [bid, pp. 105104
© Arquetipo de La Pareja de Amigos. Lucey. 1996, p.25
4 Juege de apuestas en el Universo de La Guera de las Galaxias
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Chewbacca. Durante un perlodo de mala fortuna Solo vacid un cargamentc de
especias tlegaies pertenecientes a Jabba el Hutt. El Gangster le puso un precic tan
alto a la cabeza de Solo que todos los caza recompensas de la galaxia lo
empezaron a buscar por el Universo. Desesperado por dinerc para pagar su propla
recompensa, Solo, Chewie y el Halcon Milenario se convirtieron en transporte de
carga en el puerto de Mos Eisley, ahi conocié a Luke y a Ben Kenobi, lo demas es
historia.

Solo es confiado y arrogante, se sabe poseedor de un
ingenio sarcdstico que generaimente utiliza de manera
imprudente. Esto le ocasicna varios lios y unicamente
con sU valor temerario logra salir adelante. Es buen
piloto vy dice conocer cada rincén de la galaxia. Por un
tiempo no creyd en la fuerza y las habilidades de Luke
las atribuyé a la suerte. Es pragmatico y su
personalidad se mantiene siempre en conflicto con los
ideales de Leia. A pesar de tales conflictos (o quizés
debido a elles) los dos acaban profundamente
enamorados.

Han era un simple ser humano que buscaba una forma fAcil de sobrevivir bajo el
yugo de! Imperio. Es aquel rebelde nate que no juega con las reglas que la
seciedad impone. Un personaje cuya propia condicion al principic de la trilogia lo
aparta de los juicios del blen y mal, pero después impulsa el bien, aungue sus
métodos puedan ser equiparados a ios mismos actos que como parte de la Alianza
Rebelde intenta detener. En definitiva se trata del antihéroe. A menudo tan odiado
por los otros hérces, coma en un principio Leia, como por los criminales como el
caso de Jabba; los antihérces marcan un sendero distinto a la hora de realizar sus
“buenas” acciones. Para esta clase de personajes las cosas se hacen de manera
radical y quienes los desafian saben que enfrentarlos equivale a la muerte de
cualquiera de las dos partes.

Pero ocurre algo peculiar: tanto marginales come antihéroes estan del lado del
bien, puesto que ninglin marginal es criminal, no existen anti villanos. Parece que
ésta “zona gris” solo estd reservada para los que actlan junto a los “buencs”. Han
logra transitar del lado negro al blanco sin ningln rasqufio vy como cualquier ser
humano oculta y saca su lado oscuro constantemente sobre todo en el Episodio IV.
Después se redime y lucha junto a la Alianza Rebelde, sin embargo no se le olvida
el alto precio de su cabeza, lo que mantiene vive ese pasado que lo persigue en
forma de caza recompensas.

El primer caza recompensa que o encuentra es
Greedo, precisamente en |a cantina de Mos
Eisley. Logra deshacerse pronte de £l
dispardndole de muerte a los pocos minutos.
Aqui un dato curioso, en la versidn original de
la Trilogia Han le dispara a Greedo cuando el
caza recompensa esta distraido; lo mata a
sangre fria. En la versidn remasterizada,
gracias a los efectos digitales, en la misma
escena Greedo dispara primero y Solo responde
a la agresién. Es dificil saber la verdadera
motivacién de Lucas al cambiar esta escena
para el nuevo pdblico que veria ias precuelas y Going senrewhore, Solo?

que s6lo habia podido ver la trilogia original en
videc. En esta nueva versidén Han aparece menos “malo” de lo gue realmente es en
el argumento original y eso le quita mucha fuerza a los antecedentes del personaje,
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que es lo que lo hace uno de los seres humanos mas interesantes en el universo de
La Guerra de las Galaxias.

Pero si se retoma la trilogia original y regresamos al verdaderc concepte del
antihéroe vemos que Han Solo cumple perfectamente las caracteristicas del mismo.
Casi al final de Episodio IV, después de rescatar a la Princesa Leja de las garras del
Imperio, Han decide unirse a la flota de pilotos de la Alianza sin embargo Han
después de haber hecho lo gue le pidieron al principio, estd esperando su
recompensa monetaria precisamente para pagar el precio de su cabeza, a él en ese
momento no le interesan ni los ideales de 1a Alianza ni la Tirania del Imperic, lo
unico que quiere es salvar su peltejo. Pero |a conciencia y la amistad con el joven
Skywalker lo hacen regresar para destruir la Estrella de la Muerte junto con los
pilotos de la Alianza.

Al principio de £/ Imperio Contraataca, antes de la Batalla de Hoth, Han estd a
puntc de dejar la Alianza Rebelde, de hecho ieia se decepciona profundamente de
él aparentemente por su “falta de idealismo” para salvar la galaxia, pero la
verdadera razén de su encje es que estdn empezando a surgir sentimientes por el
que en algdn momento fue pirata del espacio. La personalidad de Sclo, cinica vy
voluntariosa, lo confronta con Leia y €l le cuestiona el verdadero motlvo por el que
no debe abandonar la Echo Base. Leia no puede aceptarlo, Solo no es aun suficiente
para su rango, todavia tiene que pasar varias pruebas para redimir su pasado como
contrabandista. Se vuelve a encontrar con Lando Calrissian, antihéroe también,
amigo y cémplice en otros tiempos. Pero este dltimo lo traidona y lo entrega a las
garras del Imperio, gracias a esto Han es congelado en carbonita por Vader y es
hasta entonces que Leia, por el miedo de perderlo, le dice lo que siente: “Te amo”y
Han le contesta “Lo sé”.

En el £l Regreso del Jedi, Leia, Lando, Chewbacca, Luke v los androides lo salvan
de las garras de Jabba después de hibernar un afio en carbonita en los muros del
gangster de Hutt. Luego de su rescate, Solo habia cambiado. Mientras que él
todavia no tenfa uso de autoridad de ningln tipo, Han tenfa una contienda personal
en la batalla por la libertad, Luke era como un hermano, y aungue €l no estaba
completamente seguro de lo que Leia queriz ser junto a él, se convirtieron en su
familia, y tal vez era lo que Solo finalmente necesitaba. Al final se conguisto la
libertad de la Galaxia, se acabd la persecucidn; vy Leia vy el confirmaron sus deseos
de estar juntos. Todo tuvo un final feliz y el antihéroe gris paso al lado de los
blancos.

Si en lps primercs dias en los que se dedicaba a cruzar la galaxia como pirata del
espacio se hubiera enterado gue se convertiria en héroe de la Rebelién y general de
la Alianza se enamorarfa de una princesa, el mismo no Io hubiera creido. Sin
embargo la caracteristica esencial de la vida de Han Solo es lo impredecible que
puede liegar a ser.

Interpretado por Harrlson Ford, quizd no ha sido coincldencia que después de esta
trilogia haya sido el Unico del elenco que ha tenido una carrera brillante y no havya
sido encasillado en “Han Solo”, Puede que se deba a que el antihéroe no es un
arquetipo, es mas bien un estereotipo42 que le da un toque distinto a cualquier

2 fos eslareotipos son el modelo ideal que redne los caracterss esenciales de {odos los seres de igual
naturaleza, modelos ce vida formalizados por cualquier medio. Los arquetipos, el modeio criginal, elemento
formal dado @ prior ¢e |a forma de representacion, estdn incluides en elinconsciente coleclivo, el autor les
foma vy los piasma er una obra (en este caso el cine) y se fransmiten al publico como esterectipos. B
antihéroe cinematografico apcrece en e Cing Ne@o estadounidense de la década de los afos treinla. En
lineas gensrales, el denominado cine negro, o cine policiace, establece sus argumentos en torno ala lucha
conira el cimen. Denlro de dicho ambito, esta gama de produccionss ha filade un abanico de esiereotipos
y convenciones de origen literario, inspirades en las novelas gue, en tomo a ka misma temdatica, han venido
escribiéndose desde comienzos del siglo XX. Entre los 1picos més recuentados por el cine negro figuran el
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historia. Y que le permite manejar un rango de alcance mayor, pues no es el héroe
tipico, sabemos gue los héroes como Luke es dificil que existan, pero persenas
como Han es maés facil encontrarlas a nuestro alrededor. Es pieza fundamental en
la trilogia de Lucas y cumple una funclén indispensable: la conexién entre ese
mundo fantastico del pasado y la cultura del espectader actual. Solo -nédtese el
apellido elegido- era el individualista del argumento, el antihéroe americano por
excelencia. Los otros querian cambiar el mundo; él queria juntar dinero y quedarse
con la chica. Era el sarcastico del grupo, pero también el que més se equivocaba.
Casi todo el humor de la saga recae en él. En definitiva, Solo era el més humano, el
gue se identifica con el espectador comun y rompe un poco con la solemnidad de
los diglagos v |a simpleza idecldgica de {a trilogia

detective sagaz pero de vida desordenada, los mafiosos que amenazan el orden legal, el policla sometido a
las tensiones de una sociedad comrmupta, y 1o mujer fotal, alractiva y seduciora cunque peligrosamenie
cercana al lade mas turkio de la vida. http://iis.cnice.mecd.es/media/cine/bioqued/pagb.himl
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CONCLUSIONES

En la formulacién de nuestro problema de investigacidén, planteamos que la
intencién de este trabaje recepcional era entender cémo con ef andlisis de fa
trilogia cinematografica de George Lucas "La Guerra de las Galaxias”® 1977 -1980 -
1983; basado en la teoria psicoanalitica de Carl Jung, se rectifican y descubren
pautas de comportamiento a través de la difusidn de mitos historicos en lg sociedad
por medic del cine. Para poder realizar esta labor, nos pusimos comgo objetivo
general entender £ cjne estadounidense de épica de ciencia ficcidn, caso especifico
la trilogifa de "La Guerra de las Galaxias” como uno de los medios mas importantes
de difusién de mitos cldsicos en la sociedad. Por consiguiente se desglosaron tres
objetivos particulares:

W Analizar las peliculas de "La Guerra de las Galaxias” como portadoras de
la mitologia a la sociedad contemporanea.

% Entender el papel transmisor de mijtos y arquetipos del cine, a través de
la teoria de Carf Jung.

¥ Entender ef impacto de la obra de George Lucas “"La Guerra de las
Galaxias” en su publico.

Respecto a nuestros primeros dos obietives, referido a la trilogia de “La Guerra de
las Galaxias” como portadora de la mitelogia cldsica a Ia sociedad contemporanea y
resultado de esta investigacion entender el papel de transmisor de mitos y
arguetipos del cine a través de la teoria de Jung podemos entender lo sigulente.
Lucas aparentemente nunca tuvo [a intencién consciente de insertar tan claramente
los mitos y sus arguetipos clasicos, entre los que se destaca sobretodo el def héroe,
sin embargo la cercania que tuvo con Joseph Campbell y su obra generd un
argumento esquematizado y paralelo a la obra de “E/ hombre de las mil caras.
Psicoanalisis del mito”™ en la que Joseph Campbell propone llegar a un
entendimiento de la naturaleza de los mitos como base de la vida.

Asi es como se entiende perfectamente el papel del protagonista Luke Skywalker
gue representa fielmente al arquetipo del héroe. Si bien los demas personajes son
también caracteres importantes, su papel dentro de la trama se limita a ser los
compafieros de Skywalker. Comparfieros que marcan su travesia pero que al fin y al
cabo sélo los conocemos come artifices o vectores que modifican las circunstancias
de vida de Luke. En allos no se profundiza.

Para Joseph Campbell el héroe es una figura con la obligacidén de enfrentar una
serie de pruebas a menudo sobrehumanas, cuya consecuencia directa serd la
obtencidn de algo inmensamente valioso, tanto para el personaje mismo, Luke,
como para gquienes farman parte del grupo colocado bajo los auspicios del héroe.
En Ia trilogia se trata siempre de dar a la aventura del héroe .una connotacidn mas
amplia y generosa, presentando sus acciones como benéficas para un conjunto
mas amplic de individuos: el restablecimiento del orden y la paz en la galaxia a
través del derrocamiento del Imperio Tirano cuyas acciones malignas atafien a
todas las personas que han encontrado voz y representacion en la Alianza Rebelde.
De esa forma, su eliminacién resulta positiva para toda la humanidad y no
solamente para el joven Skywalker y sus compahneros de aventura,

Como ya vimos el héroe tradicional tiene siempre un recorrido ciclico, pues el

punto de partida coincide a menudo con el de llegada en su viaje. En un principio
aparece COmMc un personaje que responde a un llamado solicitud de auxilio,
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particularmente el heclograma de la Princesa Leia que transmite R2D2 y gque le
permite llegar a Ben Kenobi. Luke al principio parece dubitativo ante tal proposicion
pero al final acepta después de ver como la destruccidn y las injusticias del Imperio
lo han alcanzado

De acuerdo con la concepcion del argumento de la trilogla, el héroe es presentado
como un hijo de padres nobles: Darth Vader quien en algin tiempo fue Anakin
Skywalker, el Jedi mas podercsc de la Galaxia procre6 hljos gemelos, Luke y Lela,
con la Senadora Amidala'®®, quien fuera reina de Naboo. Se recurre al tema
tradicional del hijo ilegitimo o abandonade presentdndolo como individuo comin y
corriente: Cuando Anakin se convierte al Lado Oscuro, su personalidad se
transforma en Darth Vader y para proteger a los bebés, estos fueron separados y
enviados en adopcion. Luke crece en el planeta Tatooine junto a sus tios patermnos,
Owen y Beru Lars™*. Sin embargo el origen misterioso del personaje es a menudo
sefialado: Sus tios le ocultan su procedencia al mentirle sobre su padre, guien
ahora pertenece al sistema tirano que somete a la Galaxia,

En este punto aparece el mentor ¢ el padre espiritual de Luke: Obl Wan Kenobi.
Resulta Interesante, a este respecto, constatar la recurrencia de las figuras
paternas en esta trilogia Luke tiene dos padres: uno positivo que representa una
entidad formativa'®3, v ayuda al héroe a conformarse como tal; y otro negativo,
que asume la funcién del tirano al cual resulta necesario eliminar. En el camino
para eliminar al tirano, conoce primero a los androides R2D2 y C3PO quienes
representan al inconsciente y al ego y quienes le abren el camino al llevarlo hacia
Obi Wan, el mentor en |las artes de La Fuerza y él que revela el origen de Luke.

Junto a Ben Kenobi conoce a Han Solo y a su compafiero Chewbacca, quienes les
ayudan a rescatar a la Princesa Leia y quienes conducen a Luke @ enfrentarse a su
posible destino, su padre Darth Vader. En el camino Luke pierde a Obi Wan, en
materia, pero en espiritu, el maestro se hace uno con el alumno y lo hace maés
poderoso y sabio. Luke pasa por una serie de problemas y se enfrenta a sus propios
laberintos lo que lo hacen dudar del propésito de su aventura. Conoce a Yoda vy
continua su entrenamiento. £s mutilado en lucha con su padre, cumpliendo la
funcion de una muerte simbdlica de las cuales el héroe tiene un renacimiento
mitologico, nuevamente integrade en un cuerpe funcional pero no vengador como
el de su padre. Yoda, el sabio, muere pero le advierte que de cualquier manera
debe superar una serie de tentaciones. Pero el héroe triunfa sobre todas las
pruebas y regresa a su punto de partida. Acaba con el Imperio, libera a Darth
Vader, su padre, del yugo del sistema y renace Anakin Skywalker llegandc a una
muerte material tranquilz y en paz, le revela el origen familiar a su hermana guien
tiene una oportunidad de nueva vida con Han Salo. El espiritu de sus tres padres: el
guerrero, €l sabio y el santo se hace presente y la Galaxia empieza su
reconstruccion en una nueva era de paz y armonia.

Es importante destacar el papel del héroe en cualquier mitologia, pues asi podemos
entender mejor el papel de éste en la trilogia y asi la categoria épica en la que
colocamos a las peliculas de Lucas. Los héroes son semidioses, seres que realizan
proezas extraordinarias tante fisicas como espirituales en pro de un valor universal
que lo benefician a él y a una comunidad. A guienes identificamos como el
arquetipo del héroe se identifican con un modelo aspiracional que gracias a sus
caracteristicas les permite acercarse a quienes tienen la verdad y el conocimiento
(seres supremos o dioses), dudas que neos rodean al ser humano comin y que
conforman el universo de preguntas que se plantean en los mitos.

12 A quidn conocemos en las precuelas de La Guerra de las Galaxlas
134 By gl Episodio Il Owen y Beru Lars son hermanasiros de Anakin Skywalker.
" en primera inslancia Ben Kenobi v al marir este Yoda ocupa su lugar
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Es por eso que en el argumento de la trilogia de [a Guerra de las Galaxias
predomina el mito heroico cldsico pues a pesar de ser una experiencia visual, se
convierte en una experiencia emocicnal que entre mas toque las fibras del
espectador, en este caso en la aspiracion heroica y los valares de la lucha entre ei
hien y el mal, el mensaje se vuelve mas universal y mas comprensible y por lo
tanto mas exitoso.

En resumen este recorrido de Luke Skywalker y nuestros protagonistas representa
la aventura del héroe durante las tres peliculas. Cada uno de los niveles representa
una estructura mitica universal, manlfestada a través de la reinterpretacion. Lucas
recontextualiza los mitos en su argumento.

Si ennumeramos y esquematizamos los mitos clasicos que estadn latentes en el -

argumento la trilogia de acuerdo al andlisis realizado, se ve de la siguiente forma:

CUADRO CONCLUSIONES

PELICULA

MITO SIMBOLIZA ARGUMENTO DE

LA PELICULA

ROMULO Y REMO | Origen noble Origen de Luke y

LA GUERRA DE LAS desconocido Leia

GALAXIAS.
EPISODIO IV. UNA
NUEVA ESPERANZA

PERSEO HIJO DE
ZEUS Y DANAE

Aparente origen
humilde para

Origen de Luke

EDUCADO EN fortalecer la

UNA CHOZA DE personalidad del

PESCADOR héroe

PERSEO Y Los ayudantes y Heraldos C3PO y
MEDUSA. EL las herramientas R2D2 y Talisman

HEROE RECIBE
DE ATENEA EL
ESCUDO
REFLEJANTE, EL
CASCO DE
HADES, LA
ESPADA Y
ZAPATILLAS DE
HERMES

para la jornada
del héroe

que entrega Obi
Wan Kenobi

JASON Y LOS

Los Guardianes

Tios Owen y Beru

ARGONAUTAS Y |del Umbral Lars como
SU VIAJE POR guardianes
LAS restrictivos
SIMPLEGADES

CANCERBERO El Guardian del Tuskan Raiders

PERRO DE TRES
CABEZAS QUE
CUIDA LA
ENTRADA AL
REINO DE HADES

Umbral

ponen en peligro
la vida de Luke

DANAE Y APOLO.
EL RECHAZO DE
LA NINFA HACIA
EL DIOS

Negativa al
Llamado

Luke rechaza de
primera instancia
rescatar a la
princesa

DAMON Y
PITIAS. EL
SIGNIFICADO DE
LA VERDADERA
AMISTAD

Compafieros de
| viaje

Han y Chewbacca
como compadneros
de viaje en el fiel
Halcén Milenario
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TESEO EN BUSCA
DEL MINOTAURO

El laberinto y
Rescate de la

La persecucion
por la Princesa

Princesa Leia en la Estrella
de la Muerte
LA GUERRA DE LAS | PERSEQ Y La Carbonita Petrificacién de
GALAXIAS, MEDUSA. LA como simbolo del Han
EPISCODIO V. EL CAPACIDAD DE Infierno
IMPERIO LA MEDUSA DE
CONTRAATACA CONVERTIR EN

PIEDRA A SUS
ENEMIGOS.

ORFEO VIAJA AL

Sacrificio y

El turno de Leia

MUNDO DE LOS Traiciéon de rescatar a Han
MUERTOS PARA
RESCATAR A SU
ESPOSA
EURIDICE
PERSEDO VIAJA La jornada El cuerpo
JUNTO A SU nocturna del congelado de Han
MADRE POR EL héroe viaja en poder de
MAR EN UNA Boba Fett
ARCA
CRONOS Deseo de 1°Enfrentamiento
apropiacién del fisico y espiritual
hijo entre Vader y
Luke.
Vader tenta a
Luke para reinar
en la Galaxia.
ODISEOQ El regreso del El regreso de Luke
LA GUERRA DE LAS | REGRESA Héroe a Tatooine para |-
GALAXIAS. DESPUES DE rescatar a Han de
EPISODIO Vi . EL VEINTE ANOS Jabba the Hutt
REGRESC DEL JED] | JUNTO A SU
MUJER PENELOPE
PERSEFONE Resurreccion y La reunién entre
ABDUCIDA POR reunion del héroei Leia Luke, Han,
HADES ES C3P0O y R2D2
LIBERADA POR
SU MADRE
DEMETER

HYDRA. CUANDO

Resurgimiento

La nueva Estrella

SE LE CORTABA del mal de la Muerte

UNA CABEZA,
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La direccidn de la historia viene marcada por un fin, una meta que persigue el
personaje, la liberacion de la Galaxia e Inconsclentemente la liberacién de su padre
y que suele plantearse ya desde el principio de la historia. Luke Skywalker,
entonces llevd a cabo las acciones necesarias para alcanzarla. Se crea, por tanto,
en & una motivacion. La espina dorsal de la trilogia estd determinada por el
estimulo, la accldn y 2 meta a que se dirige. Como resultado de la motivacion, el
protagonista comienza a moverse hacia su meta. La historia es simple lo que la
complica es la Influencia de los personajes déndoles una dimensién arquetipica y
conduciéndola por “nuevas directrices” que se han repetido por siglos en la cultura
humana.

Estd dimension arquetipica estd dada en cada uno de los personajes revelada en los
patrones de conducta como manifestaciones del inconsciente. Como ya dijimos la
historia de la trilogia representa esguemédticamente la travesia del héroe
personificado por Luke Skywalker pero también los personajes que construyen
junto con él su jornada representan estos modelos originales del inconsciente.
Establecer un arquetipo ayuda a clarificar la funcién gue ese personaje tiene en la
historia.

Los arquetipos fueron empleados por Lucas para crear a los personajes, estos no
son mas que un reflejo de esas aspiraciones que rodean al espectador de la trilogia
de La Guerra de las Galaxias. Estos representan el modelo original, el héroe, la
doncella, el sabio y el ordculo son personajes que instituyen una pauta especifica
de comportamiento gue estd a priorl de la representacion misma, a partir de este
meodelo nace Luke Skywalker, Darth Vader, Obi Wan Kenobi, etcétera. Es cierto que
en |a mayoria de los mitos Intervienen personajes divinos y arquetipicos es decir
personajes “metahumanos” que dificilmente existen en un contexto real. Nadie ha
podido entrenarse en los campos de La Fuerza como lo hicieron los Jedi, pero debe
existir alguien que ha dudado en participar en una lucha Rebelde a pesar de sus
condiciones de vida como Han Solo.

Se habla de una dualidad muy clara en todos los personajes, en cuanto al
desarrollo de su personalidad. Luke fue el joven sin experiencia que se convierte en
el ‘héroe luminoso. Darth Vader fue el Jedi con mds poder en la Galaxia y al
convertirse al lado oscuro es el mercenario mas temido . Leia puede representar en
apariencia la pureza pero su caracter e ideales fuertes la convierten en una de las
lideres mas importantes de la Alianza. Obi Wan tiene 2 personalidades muy
especificas, en Tatocine es el ermitafio Ben Kenobi y en otros tiempos fue conocido
como Obi Wan Kenobi, masstro de Anakin Skywalker. Los dos androides
personifican 105 dos aspectos de la psique, C3PO y R2D2; el ego y el Inconsciente,
Yoda escondido en Dagobah mantiene un aspecto ingenuo € insignificante pero
encierra la mayor cantidad de poderes y sabiduria que cualquier Jedi quisiera tener.
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Han Solo que fuera contrabandista ahora lucha codo a codo con la nobleza galactica
rebelde y jamas se imagind terminar ahi.

El verdadero interés de este acercamiento en esta parte del trabajo viene cuando
la dinamica de una experiencia en movimiento del arquetipo se revela y uno puede
ver como la figura misma cambia en 1o referente al personaje en los que el modelo
origlnal actia o afecta. En las peliculas como en ningun otro medio podemos ver
realmente el comportamiento del arquetipo; en nuestra vida es mds dificil,

Luke es entonces, en un principio el Loco o Tonto representa a la juventud sin
experiencia lista para emprender el viaje del Héroe, figura en la que se convertira
después de pasar por varios obstdculos y pruebas. R2 y C3P0O, ademas de ser los
aspectos de la mente, son los Heraldos que presagian o preceden que ademaés de
presentar @ Luke |a existencia de la princesa, también representan un augurio de
eventos que estan por venir.

ta figura del Guia ¢ del Maestro en la primera parte de |z trilogia es Ben Kenobi.
Guia gue contiene los poderes méagicos y e! conocimiento a priori de los eventos
que ayudardn y protegeran al joven héroe a continuar su travesia por s mismo.
Ben le ofrece el Talisman: {a espada |dser que pertenecid a su padre, cargada de
simbollsmo. Sus compafiercs de viaje, Han y su segundo de abordo Chewbacca
representan el verdadero vincuio de amistad entre dos camaradas: Damén y
Pitias.

Han Solo, el antihéroe americano por excelencia es el sarcdstico, individualista
que no estd en la aventura por sus ideales, esta por conveniencia para salvar su
propio pellejo y eso lo convierte en el mas cercano al publico y responde a un
estereotipo establecido

Leia cumple en apariencia con el arquetipo de la Doncella, la damisela en peligro.
Es en el fondo el dnico personaje femenino con poder. Representa también a
Medea, la mujer mitica que no esta atada a! dominio masculino. Sobrevive a la
tortura del Imperio vy lidera la Alianza Rebelde. Ademéas conforme avanza la trilogiz
se convertira en la Inspiracion de Luke y salvadora de los deberes heroicos. Vader
es la figura perfecta de la Sombra: poderoso, sin piedad, representa a las fuerzas
del mal en su traje y mascara negra. Ante él la figura femenina vestida de blanco ,
como su opuesto angelical gue destila el bien y !a justicla. Leia trata de luchar
contra el sistema mecanico y estéril . Representando al Anima que personifica los
aspectos femeninos de la psique masculina y siempre se presenta detras de la
sombra, El anima puede tomar muchas formas; asi como Leia a través de la
trilogia.

Después de perder a Ben Kencbl su primera figure Guia, Luke viaja a Dagaobah
para conocer al maestro de su padre de sangre (Vader) como de su padre espiritual
(Obi Wan), una criatura que parece todo menos un podereso guerrero Jedi: Yoda
quién representa al arquetipo del Oraculo o del Santo. Maestro en los poderes de
la naturaleza y de la Fuerza que se esconde tras una simple e ingenua apariencla.

En la tercera pelicula de la trilegia C3PO refleja la aventura del héroe pero de
manera irdnica. Lo han atrapado, desmembrado, renacido y recibe la adulacion de
la apoteosis del héroe y alcanza su transformacién al contarle las aventuras de
nuestros héroes a un grupo de Ewoks, una historia que se convierte en mito en la
Galaxia.

El cine selecciona objetos de la realidad para utilizarlos como simbolos que, a su

vez, remitan a conceptos -abstractos o no-, que, en ocasiones, poco ¢ nada tienen
que ver con el objeto real utilizado. Es de hecho en esta curiosa paradoja donde se
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sitla buena parte de la brillantez cinematografica, en utilizar un icono recenocible
para el piblico en general, una Imagen perfectamente admisible y que, segin como
sea utilizado/a y dependiendo del contexto en el que éste/a se inscriba, podria
alterar o puntualizar su significado. La eterna lucha entre el bien y el mal estd
representada en el argumento en diferentes etapas que nos permiten profundizar
en los niveles de madurez de nuestros héroes. £s una guerra en la que luchan las
maquinas contra el espiritu, ¢l sistema contra la libertad, si bien conceptos
complejos que Lucas plasmé con gran claridad en su argumento.

En la Guerra de las Galaxias el bien y el mal estan en guerra y divididos
claramente. E! héroe como lo vimos en su aventura, es un personaje comin vy
corriente que es colocado en una situacidn asombrosa y logra salvaria. El bien le
gana una de las batallas al mal y nuestros héroes son recompensados. En el
imperio Contraataca el conflicto asciende al nivel del espiritu. Vader y Luke
personifican como padre e hijo, el conflicto de opuestos. Uno personifica el mal
pero trae consigo, el contenide de salvacion, mientras el otro personifica el bien,
pero siempre estard en su interior la matdad. Mas alld de la lucha entre ellos estd la
esperanza de arreglo a través de la rectificacidn. En £/ Regresc del Jedi la
perspectiva del bien y del mal se transforma una vez mdas. Ahora Vader se exime.
E! lado cscuro de su persenalidad que 1o domind por tanto tiempo se transforma al
aniquilar a su maestro oscure, el Emperador. Luke también se redime ante su
padre, después de darse cuenta que si sus intenciones de acabar con é| se
cumplen, se convertird en el fiduciario del reino de la oscuridad.

Las bases argumentales en las que esta fundada la trilogia son muy claras: el mito
de héroe clasico justificado en el Imaginario colectivo y el Imperic Romano,
sustentado en datos historicos. Como hemos visto. En el caso del Imperio Romano,
por ejemplo se hace referencia a los Tarquinos con uno de los personajes
secundarios Grand Moff Tarkin, a pesar de que la connotacion de los Tarquinos y el
personaje de la trilogia de La Guerra de las Galaxias es totaimente contraria. Se
utiizan palabras introducidas por la cultura romana como la Republica, el Senado,
el Imperio. Vader tiene una semejanza histérica con Sejano y Tigelino prefecto de
los Pretorianos, ubicado como uno de los personajes mds temibles del Imperio
Romano. Estas caracteristicas constituyen mds elementos que forman una
personalidad épica de la saga y al mismo tiempo acercan al personaje a referentes
mas conocidos por el plblico. Lucas recontexutaliza un pasade histérico épico en el
futuro mitico de la ciencia ficcion “Hace mucho tiempe en una galaxia muy muy
fefana” y por lo tanto esta obligado a incorporar a las mdquinas. Los ejemplos
sobran (La Estrella de la Muerte, el Halcdn Milenario, Darth Vader o la mano de
Luke Skywalker, etcétera) pero estos reorganizan los mitos e historias épicas que
han pasada de generacion en generacion.

Los mitos forman parte de la espiritualidad de las culturas. La Fuerza constituye
esa parte “religiosa” que impera en el argumento de la Trilogia. La Fuerza en e!
andlisis, es el aspecto femenino del anima y su contraparte masculina “el animus”
esté con los Jedis. El anima, en este caso la Fuerza tlene una luminosidad inusual,
existe un vinculo emocional muy fuerte entre quienes la dominan, se presenta
como el espejo de las traiciones y tlene la capacidad inusual de dar vida. Ofrece
consejos en forma de reprimenda y ejerce un efecto protector y a menudo
terapéutico sobre otre. Es guia y la pérdida de ésta esta asociada a propdsitos
propios. La Fuerza engloba el gran simbolo de la vida en e! universo de la Trilogia
y el manejarla implica que la vida de los Jedis debe ir mas alld, sobrepasar las
tentaciones de su llamada y dejarse envolver por sus poderes inmaculados que se
desprenden de ella.

Como vemos, es evidente que de un modo tan consciente o Inconsciente como
Lucas dijo que construyé et argumento de La Guerra de las Galaxias, se termine
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recontextualizando perscnajes que ya fueron creados en la Antigledad, sl bien en
circunstancias y desarrollo muy diferentes; con un punto de vista perscnal e
intransferible, Si el hombre, en su sentldo mas universal, y a pesar de sus
diferencias en cuanto a cultura, idioma, religidn, ideciogia se enfrenta a una verdad
indisoluble de su condicién humana como es la muerte y el sentido de la vida, tras
esta curiosidad se encontrard un deseo comun por saber y por conocer. Y no
siempre encontrara sus respuestas en la ciencia, Y gquizds sean estas preguntas
universales las que permanezcan en el fondo de estas historias y hagan posible su
entendimiento universal y la posibilidad de encontrar en ellas, por tanto
argumentos universales

El mito sigue alimentando las ficciones y no ha podido siguiera ser destruido
por el cine o la literatura realista basada en hechos demostrables por la
ciencia, pues no dejan de ser proyecciones personales del lector e
identificaciones con los personajes de la historia 13®

Las proyecciones personales de Lucas son muy claras. La construccion de un
argumento que retoma las historias épicas mas antiguas de la humanidad
plasmadas en el futuro en donde las maquinas y la espirituatidad se llevan de la
mano. Entonces no sélo las inserta, después de este andlisis se entiende gue existe
una readaptaciéon a nuestra realidad contempordnea y a nuestras aspiraciones
hacia el futuro para que estas sean mas digeribles para un publico que demanda
mercancias que responden al ocio de las masas. Algo que sdlo la imaginacién de
Lucas como escritor, productor y director pudo desarrollar al plantearnos nuevas
posibilidades de vida y de conciencia para distraernos de lo que nos rodea pero al
mismo tiempo refleja fieimente la épaca en la que esta obra fue realizada, lo que
nos lleva al entendimiento de nuestro tercer objetivo particular: Entender el
impacto de la obra de George Lucas “La Guerra de les Galaxias” en su publico

Ahi estan los buenos y los malos, el maniqueismo estadounidense que la Guerra
Fria reflejaba. El blanco, el hérce luminosc. El negro, el temible intermediario y
prefecto de la Galaxia. Y si a esto le sumamos que la trilogia esta conslderada
como un parteaguas en cuanto a los ingresos de taqullla y a la forma de contar
historias, estamos hablando de un producto gue responde aun instrumento de
dominacion sociopolitica vy cultural de los poderes econdmicos generados por la
concentracion financiera y politica de la Industria Cinematografica Estadounidense
de finales del siglo XX.

Lucas retoma el primer principio del cine: trasladar la tradicion mds antigua de
diversién a un nuevo medio de transmisidn, distribucién y readaptacién de mitos
con efectos especiales al consumo popular. A la demanda de maneras econdmicas
para disfrutar en famllia o con los amigos del tiempo libre.

La instrumentalizacién del cine dentro del sistema social estadounidense de los
afios setenta para adecuar, persuadir, evitar, sosegar o entretener al adolescente
comun y corriente de finales de esta década no radica solamente en el uso del
mismo idioma, ta aplicacién de significados facilmente traducibles y categorias
conceptuales de representacién a priori equivalentes, en fin, sino que es ademas el
medio tecnico - material que lo hace posible . Es decir, el cine de Lucas es propio
de ia sociedad de la Guerra Fria y occidental no sélo por el uso que ésta hace de la
comunicacién masiva para conservar el orden establecido sino porque él mismo
cred los recursos técnico - financieros que hicieron posible la existencia de la
Trilogfa de la Guerra de las Galaxias.

¥ Gubern, Roman. 2002. Médscaras de la Ficcion. Anagrama. Coleccion Argumentos. Barcelona: Espatla
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En esta tesis no se investigo a fondo el papel propagandistico de la trilogia, sin
embargo es mas que obvia, por los antecedentes de Lucas (&l mismo se considera
conservador) y por su afan de transmitir mensajes moralizadores junto con el
entretenimiento lo que refleja intentos deliberades de control social, adhesiona
valores populistas y la blsqueda de atractivos para las masas, nada mdas que tuve
puntes a su favor (econémices) al llevar estas capacidades para llegar a una gran
cantidad de gente y adaptar la reatidad del mensaje en fotegramas sin pérdida de
credibilidad. Instaura el blockbuster como la nueva forma de realizar peliculas en
Hollywocd. Y la realizacidn de estas peliculas es su empresa multitudinaria que
elabora mercancias ~doblemente valiosas: come diversidn - pasatiempo -
manipulacién - evasion y € acuerdo al analisis también como transmisora de mitos-
conecimientos - emociones estéticas y de efectos especiales . De cualquier dngulo,
el cine de Lucas estd demostrando su manufactura colectiva.

Después de La Guerra de las Galaxias se instauré la homogeneizacién de las siper
producciones Hollywoodenses. Ejempios claros y actuales son las trilogias de £/
Sefior de los Aniflos de Peter Jackson y la serie de Harry Polter de Chris Columbus.
Estas tienen una diferencia en comparacion a la trilogia de Lucas, ambas provienen
de la literatura, lo que también acerca al pGblico a los libros origenes de estos
conquistas taquilleras. El pablico de las peliculas de Lucas como consecuencia de su
éxito ha vivido veintidds afios (desde el 25 de marzo de 1977 en la aparicion del
Episodio IV hasta marzo de 1999 con el lanzamiento del Episodio I) de la
subordinacién econdmica en cuanto a atractivos para la audiencia en la integracion
de otros medios, la publicacidon de historietas, libros (publicados en 1978),
juguetes, mufiecos de accion, muisica, series de televisién, radio y dibujos
animados, la remasterizacidén y el relanzamiento de la trilogia en video en 1997 y
en el 2000, lo que nos guia a las precuelas que se sustentan en Ia readaptacién de
los mitos que todos ya conocemos, Sus personajes son canones en la cultura
popular occidental. Desde el tenebroso Darth Vader hasta el peinado de Leia que se
han convertido en iconos de la historia del clne mundial

Resumiendo: el verdadero cine comercial nace con La trilogia de La Guerra de las
Galaxias de George Lucas. La Twentieth Century Fox, sin intuirlc en aquel
momento, firm6 el contrato gue la convirtid en la gestora del mas poderoso
producto cinematografico de un siglo de cine. Una trilogla que se erigiria no sblo en
una revolucién de lo audiovisual, sino también, en e! ingreso mds grande y
duradero para sus arcas en 100 afios de celuloide. Veinticinco afios después de
aguel pacto entre los ejecutivos vy Lucas, la épica espacial ha generado miles de
millones de ddlares para su autor, el estudio vy la miriada de pequefas compafiias
involucradas en la fabricacidn y venta de miles de objetos relacionades con ella.
Pero también ha devenido en un evento cinematogréfico imposible de duplicar: un
fenémeno socioldgico, econdmico y cultural de ambito universal, cuyo impacto en la
naturaleza de la creacion cinematografica sigue siendo ain hoy material de éste y
muchos mas andlisis y estudios.

Alterd definitivamente las paliticas globales de venta y distribucion de la industria
del entretenimiento de masas audiovisual. Pero aguello no fue todo. Porque los
estudios realizados desde entonces concluyen que el impacto de las tres peliculas
afecté para siempre la naturaleza de la creacion cinematografica y el futuro del
cine, abriendo la era de las peliculas saturadas de estruendo y efectos especiales.
Esto es lo que alegan desde hace dos décadas los detractores del fendmeno, que
opinan que con esta trilogia de "luz, sonido, explosiones y estruendo® se puso
punto final a la etapa mds excitante del cine norteamericane, la de las décadas de
los 60 y 70, la de los dltimos "autores” (véase Scorsese, Altman y Coppola),.puesto
que, como fenomeno cultural, es tan fundamental como lo fueron los Beatles o
Woodstock en su época. No obstante, lo que sf es Indiscutible es que La Guerra de
las Galaxias marca un antes y un después en la historia del cine.
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Para ello hay que valver al pasado, a un pasado no tan lejanc, s6lo 27 aiios atras,
cuande el joven director George Lucas, compafiero de Spielberg y Francis Ford
Coppola, deambulaba por Holtywood, de estudio en estudio, llevando el guién de su
disparatado proyecto. Nadie queria aceptar su excéntrica proposicién de aventuras
en el espacio con espadas laser. Los ejecutivos dudaban de su viabilidad.
Finalmente, Lucas recala en la 20th Century Fox, que asume el presupuesto general
de la filmacidon bajo ciertas condiciones. Lucas debe ceder ios derechos de taquilla,
salvo en una clausula que fijaba que la mercadotecnia correspondia exclusivamente
al director. Quien hasta entonces gozaba de cierta fama como director de peliculas,
como THX-1138 y American Graffiti

Todo esto otergd un aura particular a la pelicula. Su expansion a otras areas
comerciales - vy, recordemos, su transformacidon en una industria de!
entretenimiento - la diferenciaba de algunas predecesoras, como 2001: Odisea del
Espacio de Kubrick, la cual habia impactado a toda una generacién inspirada por la
psicodelia y el destino superior de la humanidad, Sin embargo, La Guerra de las
Galaxias estructura su propia diferencia a partir de la combinacidn de géneros, cltas
y formas: el cinematografico, desde las peliculas de ciencia ficcion, el cine de
Kurosawa, las cintas de aventuras de los afios 20 y 30, las seriales de tipo B y de
otro lado, la tradicidn epica mitoldgica, al reasumir la leyenda del héroe, los
grandes relatos mitolégicos -no sélo clasicos (que por aspectos metodolégicos
de delimitacion sélo me avoque a estas culturas) sino también los pertenecientes a
la tradicién budista, cristiano, medieval, nérdico-, el ciclo de Tolkien inclusc, las
bases histéricas romanas y las space operas publicadas en las revistas de ciencia
ficcion de las primeras cuatro décadas del siglo XX. La apropiacion, readaptacion y
difusion de los mitos contribuyé a foijar el propio mito cultural de La Guerra de fas
Galaxias.

En ese sentido, Lucas apela a un sincretismo de consistencia posmoderna que no
hace distingos de espacio, tiempo vy crigen. Sus campos significativos, su esfera de
los significados , no termina de agotarse al no acabar las posibilidades de lectura de
los subtextos que la ferman junto con el compendio de ideas mitolégicas de Joseph
Campbell. Es cierto, L8 Guerra de /as Galaxias es un condensado cuyo punto de
partida son las peliculas y que, como tal, puede caer en dilaciones de las que todo
fendmeno cultural ciertamente no carece, pero Su magia visual, aunada a una
consistencia referencial con nuestro tiempo a la que contribuye no sdlo su creador,
sino también un inconsciente colectivo y un herizonte de expectativas elaborados
por sus seguidores, constituye un impecable sintoma de vigencia y vitalidad.

No hay que restar mérito también el valioso apcrte de la muslca de John Williams,
uno de los mas importantes compositores de bandas sonoras y siempre asociado
con los nombres de Spielberg y Lucas y qulen también mereceria un trabajo de
investigacion mucho més ampiic. Sus peliculas ganan enormemente con la partitura
épica de Willlams, elaborade a partir de motivos que se reiteran, como el tema
principal, la famosa Marcha Imperial y los emocionantes acordes que subyacen en
la puesta de los soles binarios o en la cremacion en la |luna de Endor, punto
culminante de la pelicula.

La Guerra de la Galaxias supuso una conmoclén en el cine épico de ciencia ficcion.
Hay peliculas antes y después de este pelicula. Antes, la ciencia ficcion
cinematografica representaba el encuentro o el enfrentamiento del hombre con
otras razas galdcticas. La trilcgia lo que hace es tomar las tramas mas basicas (el
bien y el mal, los viajes de la Odisea de Ulises) y las leyendas histéricas méds
antiguas ( la republice y el imperio romano, etc) que encontramos en las historfas
épicas de las civilizaciones antiguas y situarlos en un contexto espaciotemporal
radicalmente distinto de lo visto hasta la fecha. La conocida frase de inicio de La
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guerra de las galaxias, "Hace mucho tiempo, en una galaxia muy lejana...", sirve
para alejar al espectador de cualquier nexo con la civilizacién terrestre vy
presentarle una historia de aventuras convencional envuelta en un escenario
absolutamente futurista pero a la vez intemporal por las constantes referencias de
los temas baslcos y heroicos que se presentan en el argumento de la pelicula.

A pesar de que el hombre ha ido obteniendo respuestas a muchas de sus preguntas
sigue necesitando de estas historlas, que mediante el cine o el arte en general y los
medios de comunicacidon madsiva en sus mas varadas representaclones recibe.
Porque los temas, si bien modificados o adaptados siguen teniendo una base mitica
indiscutible pero equiparable a la existente hace millones de afios. Puede que estas
historias transmitan algan tipo de sabiduria y de verdad gque no conocemos, pero
que subyace de un modo inconsciente en lo mas profunde de nuestras mentes. Por
eso el hombre necesita de los libros, de la imaginacion, de los relatos para seguir
haciéndose preguntas ya que esa es su nhaturaleza y la gue nos hace seguir
avanzando con respecto a otras especies. {Cudl es o cual serd la nueva mitologia?
Joseph Campbell sintetiza a la perfeccion el sentido del mito y la influencia que atn
posee sobre la sociedad en todas sus manifestaciones:

Es y slempre serd, mientras exista la raza humana - la vieja, inmutable y
perenne mitologia en su "sentido subjetivo” poéticamente renovada no en
términos de un recuerdo del pasado o de proyecclén futura, sino del ahora:
dirigida no para provecho de los “pueblos” sino para despertar a los
individuos en el conocimiento de si mismos, no como simples egos tuchando
por un lugar en la superficle de este bello planeta, sino en igualdad, como
centros de la Inteligencla Libre; cada uno a sumanera y en la de todo, y sin
horizontes”137

A través de las diversas modalidades de relatos, nuestra cultura se comunica y
mediante ellos, nos decimos y nos reencontramos con nosotros mismos. Grandes o
pequefios relatos, todos participamos de un Gnico Mito: el ascense de la creacién
hacia Dios o en lenguaje secularizado, el desarrollo de formas cada vez mas
complejas de vida en busca de una plenitud de igualdad, libertad, conciencia y de
amor.

Lo que se ha tratado de exponer en estas paginas es que el éxito de la saga de
George Lucas no se debe (Inicamente a su espectacularidad cinematografica, sino al
heche de que conectan con valores fundamentales con los que cada unc se debe
confrontar. A mi entender, el hecho de que esta trilogia forme parte de las
“peliculas referencia” muestra que quiza !a conciencia moral en Occidente continua
enalteciendo los modelos originales que han permanecido a pesar del desarrollo y la
evolucién de las sociedades.

Asi como las tragedias en la época griega v los libros de caballerias en la Europa
Medieval satisfacian la imaginacién colectiva, las peliculas de La Guerra de las
Galaxlas satlisfacen el inconsciente colectivo de Occidente de finales del siglo XX.
Habria que ver si la identificacion de los espectadores con lo ideales de un mundo
“irreal” sirve solo para colmar sus ideales éticos fuera de este mundo o para
estimularlos.

W Campbell, Joseph. 1972 Masks of Gad 3. Occidental Mythology, Coleccidn Mask ol God. Fenguin Books.
Nueva York
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ANEXO 1. FICHAS TECNICAS

- . H
Along fime ago in a gelaxy far¥eraway . ..
'E} .

TITULO ORIGINAL: Star Wars {1977) L2 Guerra de las Galaxias
CONOCIDA TAMBIEN COMO: Star Wars IV: A New Hope (1997) (EE.UU.)
(Edicién en video) Star Wars: Episcde IV - A New Hope (1981) (USA) (titulo
relanzado)

DIRIGIDA POR: George Lucas

GUION ORIGINAL: George Lucas

PRODUCIDA POR: Gary Kurtz

PRODUCTOR EJECUTIVO: George Lucas y Rick Mc Callum

MUSICA ORIGINAL: John Williams

FOTOGRAFIA: Gilbert Taylor

EDICION: Richard Chew, T.M. Christopher, Paul Hirsch, Marcia Lucas y George
Lucas (sin crédito)

ACTORES PRINCIPALES

Mark Hamitl .... Luke Skywalker
Harrison Ford .... Han Sclo
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Carrie Fisher .... Princesa Leia Organa

Peter Cushing .... Grand Moff Tarkin
Alec Guinness .... Ben Obi-Wan Kenobi
Anthony Danjels .... C-3P0Q

Kenny Baker ... R2-D2

Peter Mayhew .... Chewbacca

David Prowse .... Darth Vader
James Ezf Jones .... Darth Vader (voz)
Phil Brown .... Tio Owen

Shelagh Fraser .... Tia Beru

Jack Purvis .... Jefe Jawa

Alex McCrindie ... General Dodonna
Eddie Byrne .... General Willard

PURACION: 121 min / USA:125 min (edicion especial)
PAiS: EE. UU.

IDIOMA: Inglés

Color: Technicolor
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TITULO ORIGINAL: Star Wars: Episcde V - The Empire Strikes Back (1980) (E/
Imperio Contraataca)

CONOCIDA TAMBIEN COMO: Empire Strikes Back, The (1980) (EE.UU.) (titulo
cortc) Star Wars v: The Empire Strikes Back (1997) (EE.UU.) (edicidén especial en
video}

DIRIGIDA POR: Irvin Kershner

GUION ORIGINAL: George Lucas, Leigh Brackett, Lawrence Kasdan.
PRODUCIDA POR: Gary Kurtz

PRODUCTOR ASOCIADQO: James Bloorn y Robert Watts

PRODUCTOR EJECUTIVO: George Lucas y Rick Mc Callum

MUSICA ORIGINAL: John Williams

FOTOGRAFIA: Peter Suschitzky

EDICION: T.M. Christopher, Paul Hirsch, Marcia Lucas y George Lucas { ambos sin
crédito)

ACTORES PRINCIPALES
Mark Hamill .... Luke Skywalker
Harrison Ford .... Han Solo
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Carrie Fisher

Anthony Daniels
David Prowse
Peter Mayhew
Kenny Baker
Frank Oz

Alec Guinness
Jeremy Bulloch
John Hollis
Jack Purvis
Des Webb
Kathryn Mullen

DURACION: 124 min / EE.UU.:127 min (edicién especial) / EE.UU.:129 min

{edicion especial)
PAIS: EE.UU.
IDIOMA: Inglés
COLOR: Technicolor

... Princesa Leia Organa
Bilty Dee Williams ....
.. C-3PO
. barth Vader
... Chewbacca
.. R2-D2
.... Yoda (voz)
.. Obi-Wan Kenobi
.. Boba Fett
... Ayudante de Lando
.. Chief Ugnaught
.. Wampa {Criatura de Nieve)

Lando Calrissian

.. Asistente para Yoda
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TITULO ORIGINAL: Star Wars: Episode VI - Return of the Jedi (1983) (E/ Regreso
del Jedi)

CONOCIDA TAMBIEN COMO: Return of the Jedi, The (1983} {EE.UU.) (titulo
corto).Revenge of the Jedi (1983) (EE. UU.)(titulo de trabajo) Star Wars VI: The
Return of the Jedi (1997) (EE.UU.) (edicion especial en video)

DIRIGIDA POR: Richard Marquand

GUION ORIGINAL: George Lucas y Lawrence Kasdan.

PRODUCIDA POR: Howard Kazanjian

PRODUCTOR ASOCIADO: James Bloom, Louis G. Friedman y Robert Watts
PRODUCTOR EJECUTIVO: George Lucas y Rick Mc Callum

MUSICA ORIGINAL: John Williams y Joseph Williams

FOTOGRAFTA: Alan Humes

EDICION: Sean Barton, T.M. Christopher, Duwayne Dunham, Marcia Lucas y
George Lucas (sin crédito)

Actores Principales
Mark Hamill .... Luke Skywalker
1 For: .... Han Solo
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Carrie Fisher .... Princesa Leia Organa

Billy Dee Willigms .... Lando Calrissian
Anthony Daniels ... C-3PO

Peter Mayhew .... Chewbacca
Sebastian Shaw .... Anakin Skywalker
Ian McDiarmid .... El Emperador
Frank Oz .... Yoda (voz)
James Earl Jones .... Darth Vader (voz)
David Prowse .... barth Vader

Alec Guinness -... Obi-Wan Kenobi
Kenny Baker .... R2-D2/Paploo
Michael Pennington .... Moff Jerjerrod
Kenneth Colley .... Admirante Piett

DURACION: 134 min / EE.UU.:135 min (edicién especial) / EE.UU.:136 min
(edicion especial)

Pafs: EE.UU.

IDIOMA: Inglés

COLOR: Technicclor
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ANEXO 2. BIOGRAFIA DE CARL JUNG

Carl Gustav Jung (1875 - 1961),
psiquiatra y psicélogo suizo nacid el 26
de julic de 1875, en el pequefio pueblo
de Kessewill. Su padre fue, Paul Jung,
clérigo protestante y su madre fue Emilie
Preiswerk Jung. A pesar de haber crecido
con sus siete hermanos, Jung desarrollé
durante su solitaria nifiez una inclinacion
para sofiar y fantasear que influenciaron
en gran medida su trabajo de adulto.

A los seis afios Carl Jung, empezo con el
estudio del Latin, parte aguas para su
formacién pues fue a partir de ahi que
empezd a desarrollar un gran interés por
la literatura y los idiomas, especialmente
por las culturas antiguas. En su juventud
ya leia Sanscrito, lengua original de los libros sagrados hindles.

Carl gue siempre fue un adeolescente muy solitario, durante su internado en Basel
(Suiza) era objeto de burlas y acoso por parte de sus compafieros. Fue durante
esta época cuando empezod a desmayarse cuando estaba bajo presion.

A pesar de que su primera opcién de
carrera universitaria fue arqueologia, optd
por medicina en la Universidad de Basel.
Mientras trabajaba con el neurdlogo Krafft
Ebing, decidié especializarse en psiquiatria.
Después de graduarse en 1902 comenzé su
trabajo sobre el Test de Asociacién de
palabras, va desarrollade por Wundt!?E,
pero llevado (nicamente al ambito
psicolagico, y en el cual tas respuestas de
un paciente a las palabras estimulo

Jun y Freud en Cle:;k, 1909

revelaron lo que Jung llamd complejos,
definiendo a estos como ideas o representaciones afectivamente cargadas y
autdnomas de la psique consclente,

Trabajé en el hospital Burghoeltzli, clinica psiquiatrica de la Universidad de Zurich,
bajo la tutela del especialista en esquizofrenia, el doctor Eugene Bleuter*3?, En 1903
se casd con Emma Rauschenbach. Por esos afios empezdé a dar clases en la

13 Wilhelm Wundt (1832-1920], pslcdlogo aleman, considerado el fundador de la psicologia come clencia
independiente. Cred en la civded alemana de'Leipzig el prmer institulo de psicelogic del mundo, en &l que
formé o foda una generacikin de cientiticos. Wundt divulgd lo que hoy se conoce como psicologia
infrospectiva o estructuralista, gue hace hincapié en la observacion de ka mente consciente y confiere
menor importancia a la inferencia a partr del comportamiento extemo. Realizd también un amplio frabajo
experimental sobre la percepcién, el sentimienio y la apercepcion (interpretacion deseada y buscada de
un contenido). Su teoria de las tres dimensiones del sentimiento -placer/displacer, 1ension/dislension y
excitacidn/reposo- ejercid uno encme influencia en 5US fiempos. En
wwawv psivbio or/gamergsdegrade/psicologia/histori2/Biografias wundthtmi.

1# Bleuler Eugenio: creador de la tiado que idenfifico a las Psicosis esquizofrénicas, recibe ¢! nombre de
Triada de Bleuler.
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Universidad de Zurich, y sus primeras censultas privadas en las que llevd a
cabo su Test de Asociacion de Palabras.

En 1907, conocié a Sigmund Freud en Viena, gracias a los estudios que
habia estado realizando; los que le habian traido gran renombre
internacional y lo condujeron a una colaboracién cercana con el psicologo
vienés. La historia dice que el dia que ellos se conocieron Freud canceld
todas sus citas y hablé con el psicélogo helvético por 13 horas seguidas.
Eventualmente Freud empezo a ver a Jung como su heredero teérico.

Sin embarge Jung nunca se sintid totalmente identificado con los aportes de
Freud, sobre todo porgue el primero siempre le expresd claramente sus
reservas con respecto a la unilateralidad sexual de las neurosis y se mostré
mas inclinado a considerar a la libide come Efan vitae es decir energia vital,
que comprende y trasciende el aspecto meramente sexual.

Estos dos puntos fueron relegados en funcién de la mutua necesidad que
ambos hembres traian, probablemente méds Freud que Jung, puesto que este
ulttmo ya habia alcanzado un prestigio interesante y su Teorla de los
Complejos devendria posteriormente en la teorfa de los Arquetipos, mientras
que para el primero de ellos, Jung era la oportunidad de ampliar el circulo
psicoanalitico ne sélo fuera de Viena sino también de mostrar que este no
estaba compuesto sdlo por cientificos y estudicsos de origen hebreo, en
funcién del incipiente antisemitisme gue, haria eclosibn en el surgimiento del
Nacionalsocialisma*4?

Su relacidbn se empezd a enfriar en 1909 en un viaje al continente
americano. Estaban analizando entre ellos mismos sus suefios, cuando
aparentemente Freud se resistia al esfuerzo de Jung por analizario.
Finalmente Freud paré la sesion argumentando que
tenfa miedo de perder su autoridad.

Jung, conjuntamente con Alfred Adler'“?, estuvieron
cerca del circulo de Freud hasta 1912, donde
sobrevino la ruptura dolorosa por el mutuo afecto
entre ambos, a raiz de la enfatizaciéon de la
motivacion sexual freudianas como tema central de
la conducta humana. La Teoria de Jung, llamada
Escuela de Psicologia Compleja primeramente vy
luego Psicologfa Analitica, describe a la libido
expresandose a través de simbolos universales. Jung tampoco concuerda
con el hecho de que la personalidad esté determinada en las experiencias
de la nifiez, él considera que la personalidad - persona — se dirige hacia una
meta casi determinista y va cambiando a través de la vida para alcanzar ese
objetivo prefijado.

14¢ | o5 origenes de lo Psicologia analitica por Horacio Eilevich Grimaidi, www._cgjung.org/texios

141 Alfred Adler (1870 —1937) nacikd en Viena el 7 de fabrero de 1870, era el segundo de sais hermanos da
origen judio. Adler ocupa un puesto imporanie e la histota de la psicolerapio, junto con Sigmund Freud vy
Carl Jung, constituyen lo que suele denominarse "los fres grandes”, los fundadores de o Psicologia Profunda,
Adler se encontraba entre los partickarios de Freud en los primeros tiempos del psicoandlisis, pero luege fuvo
discrepancias con @l e inickd su propia escuela de psicoterapia, denominada Pstcologia Individual. En
confraste con el psiccandlisis, ¢ Psicologla Individual ponic el acento en la importancia de ka voluntad
conscienie y en la capacidad de cada individuo para asumir su propio destina.
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La Teoria de la Individuacién jungiana busca integrar al Ser Humano
dividido en sombra y persona, para lograr una nueva sintesis de vida gue
responda a lo que ha venido a realizar el hombre a este mundo. Las
contribuciones de lung al psicoandlisis La Teoria de los complejos, la
utilizacién de la Mitologfa, su concepcion del Ser Humano como un tode
integrado, su trabajo sobre los arquetipos, la Tipologia Psicologica de la
personalidad que introdujo en el mundo los conceptos de extroversion e
introversion vy su recombinacion con las cuatro variables o funciones
psiquicas: pensamiento — intuicion ~ percepcién y sensacion, constituyeron
el conjunto de teorias en la primera y Unica tipologia netamente psicolégica.
Jung conjuntamente con el Premio Nobel de Fisica Wolffang Pauli acufiaron
también el término de Sincronia o la “ceincidencia significativa de dos o mas
eventos de los cuales uno, al menos debe ser de naturaleza subjetiva”
Como explicacion no causal, no mecanica para los acontecimientos extra
sensoriales.

Después de la Primera Guerra Mundial - un periodo arduo de auto
examinacion de Jung - el psicdlogo viajé por todo el mundo visitando tribus
y culturas diversas en Africa, América — México fue una de ellas - y la India.
Se retird en 1946 y empezd a desaparecer de la vida publica. Su esposa
murié en 1955, Carl Gustav Jung murié el 6 de junio de 1961 en Zurich
Suiza.
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