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El discurso filmico tiene el mismo estatuto
que la novela de ficcién: su intencionalidad
discursiva (lo que le sostiene y mueve como
manifestacién) es el efecto estético que quie-
re causar en su receptor. En esto, dentro dela
representacion filmica, se opone al docu-
mental filmico, pues éste tiene una finalidad
distinta: como lo dice su nombre, nos in-
forma sobre un acontecimiento “exterior”
al filme, sobre el cual trata, informa o descu-
bre, algunos elementos. Por esta razén éste
puede ser “falseado” 0 sometido al criterio de
verdad, en el sentido de correspondencia
con lo que afirma o niega; mientras que el
discurso filmico estético no tiene este cons-
trefiimiento. Claro que esto no quiere
decir que en un filme se puede hacer cual-
quier cosa con la narracién mediante ima-
gen en movimiento: una pelicula ficcional
despliega sus cédigos propios en una arti-
culacién de correspondencia muy particular
que define el destino del filme, el cumpli-
miento de su intencionalidad estética.
Sibien tanto el filme estético como la
novela pertenecen al género narrativo, una
consideracién elemental de los mecanismos
y artificios que utiliza una novela, basada
en el uso de la palabra verbal fundamental-
mente, y de los que echa mano un filme: la
imagen en movimiento, el sonido, la len-
gua, el color, la musica, a los que tdltima-
mente hay que sumar los efectos especiales
y el uso de las técnicas que ofrece la compu-
tacién digital electrdnica, nos da pie para
sostener que el discurso filmico goza de un
potencial mucho mds complejo y eficaz para
lograr su efecto estético que cualquier otro
género narrativo. Podrfamos decir que, en
un cierto sentido, la narracién filmica es la
suma de todaslas expresiones estéticas, aun-
que su cédigo dominante descanse en la

imagen en movimiento.

Ahora bien, el filme estético lo mismo
que la novela puede tematizar casi todos
los problemas humanos que nos concier-
nen; y lo mismo que la novela se puede
dividir en muchos subgéneros. Unodelos
mds importantes es el que toma como sus -
tancia del contenido (materia de su narra-
cién) a la historia; sea la de una época (los
filmes llamados precisamente de “época”)
como la vida de una personalidad histérica.
En este caso su “fuente” puede ser un dis-
curso historiogréfico, una leyenda, una
crénica o, incluso, una novela histérica.
De todos modos, en la valoracién del
filme debe primar su efecto estético y no
su fidelidad al “hecho” histérico, a la cré-
nica o a la novela histérica, pues lo que
cuenta es sobre todo la instauracién de un
simbolo que nos haga pensar, no la ilustra-
cién o la informacién histéricas, funcién
de otros discursos.

Lo anterior es particularmente impor-
tante cuando nos vemos frente a un filme
de la calidad de Aguirre la ira de Dios de
Werner He rzog, una de las mayores creacio-
nes estéticas de este cineasta de primer
orden.

La fascinante figura de ese hombrecillo,
cojoy esmirriado, ha servido de sustancia de
contenido o material de su narracién a cua-
tro novelas hispanoamericanas: La aventura
equinoccial de Aguirre de Ramén Sender,
El camino de El Dorado de Arturo Uslar
DPietri, Aguirre el principe de la libertad de
Miguel Otero Silva y Diamond de Abel
Posse. Todas estas novelas tienen como a su
hipertexto (al texto que les dio origen de
una manera u otra, al texto que los “c o nte-
ne” como su primera manifestacién escrita)
a la crénica de Francisco Vdzquez, la pri-
mera escrita por un testigo ocular de la

famosa “Jornada de El Dorado”; Vézquez

como actor de esta empresa ofrece una
version, dentro de la intencionalidad y
caracteristica de la crénica de su época, en
la cual emerge como eje central el vasco
que se atrevid a retar al rey Felipe 11, uno
de los autécratas mds extremos, en una
carta tan célebre que el mismo Libertador
Simén Bolivar la hizo divulgar como un
documento que anunciaba, a su modo, dos
siglos y medio antes, la ruptura con el
Imperio.

La creacién filmica de Herzog es, sin
duda, el ejemplo mds elocuente de que la
manipulacién estética puede elegir (o
inventar) los elementos que le ofrece el
discurso factitivo anterior, en este caso la
crénica y reformularlos de acuerdo a sus
intereses estéticos. Exceptuando a la novela
de Posse, que es la que reformula con mayor
audacia los datos histéricos de Aguirre y
sus “marafiones” —los espafioles que se
rebelan contra los “reinos de Espafia” y
siguen su liderazgo—, pues inicia y plan-
tea su narracién con el “retorno” del més
alld de esta terrible y espantable horda; a
diferencia de esta novela, decimos, el filme
de Herzog es el discurso estético que ofre-
ce mayores rupturas y deformaciones con
los “datos” que brindan tanto las crénicas
como los discursos historiogréficos.

En primer lugar, anuncia antes de iniciar
el relato filmico como su tinica fuente la cré-
nica de fray Gaspar de Carvajal pues afirma
queesla dnicaal respecto, lo cual no esexac
to, puesto que el fraile Gaspar de Carvajal
fue cronista de la expedicién de Orellana
al Amazonas y no de la de Pedro de Urstia
realizada muchos afios después. Ademds
muestra a Gonzalo Pizarro ordenando la
conquista de El Dorado y firmando un
documento en este sentido, siendo mds

bien el virrey Andrés Hurtado de Men-
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doza quien autoriza a Pedro de Ursda la
misién, y en ningiin momento inicia el
la excursién tan arriesgada del descenso a
uno de los afluentes del Amazonas, como
lo hace en la pelicula. Ademds, en el filme es
nombrado desde el inicio Lope de Aguirre
el segundo hombre a mando, e inicia inme-
diatamente su intriga para tomar el poder
real haciendo elegir a don Fernando de Guz-
mdn, e hiriendo a Pedrode Ursta, quien es
colgado después de la muerte de aquél. La
historiografia ya puede establecer que los
“marafiones”’, siempre alentados por Aguirre,
primero dan muerte violenta a Pedro de
Ursta y después nombran “Rey de los rei-
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nos del Perd” a Fernando de Guzmadn. Es
evidente, sin embargo, que en la pelicula,
la lenta agonia de Ursua, asistido por su
amante Inés de Atienza, tiene un paralelo
con la lenta travesia de la expedicién por
una naturaleza inclemente, asaltada conti-
nuamente por los indigenas hostiles. Estas
imégenes sostenidas por una musica muy
funcional cumplen con su cometido.

El reinado de terror dura apenas dos
meses en el filme, cuando éste se extendié
por meses y meses segtin todos los docu-
mentos. Sin embargo, la intensidad de la
imagen tan sofocante de la selva, el ham-
bre, la enfermedad y la esporddica y siem-
pre mortal aparicién de los amazénicos,

desempefian muy bien su objetivo de crear
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una situacién de total desesperacién que
vadiezmando a los tripulantes de una aven-
tura ya sin esperanza de llegar a descubrir
El Dorado.

Luego de asesinar a su hija, ante la cer-
teza de una agonia prolongada, Aguirre, ya
totalmente delirante, deambula la preca-
ria balsa anunciando afirmaciones desqui-
ciadas: él es la ira de Dios y unido con su
hija dard origen a una nueva estirpe. La
imagen del hombre trajinando entre cadd-
veres y agonizantes, mientras una muche-
dumbre de monos pequefios lo van rodean-
do y se convierten en su dnico y dltimo
auditorio marca realmente la culminacién
de la configuracion del personaje, a la cual
obviamente también contribuye la magis-
tral actuacién de Klaus Kinsky. Y esto nos
lleva también a considerar que en el discur-
so filmico la contribucién del intérprete
(lamado “actor”) es de suma importancia.
Comparemos mentalmente las dos versio-
nes de Un tranvia llamado deseo, 1a prime-
ra y espléndidamente actuada por Marlon
Brando y la segunda por un x que ya ni
recordamos su nombre.

En resumen, terminamos esta breve re-
flexién sobre una obra maestra de la cine-
matografia diciendo que éstalograarticular
un simbolo de la definitiva impotencia del
hombre —aun de uno que use el poder
del terror y de su voluntad— frente a la

adversidad figurada por la naturaleza, agre-

siva en extremo, y la constante provoca-
cién mortifera de los aborigenes. Si aten-
demos a la escena inicial del descenso de la
cordillera del subtrdpico, ya el fracaso de
la expedicion estd anunciado en dos “pues-
tas en abismo” perfectas: cae una especie
de jaula pequefia y se va haciendo pedazos
contra las rocas; imagen que es fortalecida
al también derrumbarse un cafién y esta-
llar estrepitosamente. Ya en pleno inicio de
la expedicién, una balsa queda atrapada
en una especie de remolino de la cual no
puede salir, y sus tripulantes son ultimados
durante la noche sin que sus compafieros
puedan hacer nada por auxiliarlos, pues la
fuerza extrema del rio se los impide: se re-
ducen a ser simples testigos de su impoten-
cia durante el dia, y en la noche apenas
pueden observar los indicios (disparos de
arcabuces) de la masacre.

Creemos que con algunos elementos
tomados de las crénicas, elegidos en funcién
de su intencionalidad estética, modifican-
do otros sin importarle la correspondencia
con la “historia”, He rzog logra articular un
discurso estético de suma eficiencia: ins-
taura su verdad simbdlica frente a la ver-
dad histérica a la cual no tiene que dar
cuenta: el “Aguirre” de su pelicula es un per-

sonaje contundente de una eficacia estéti-

ca indudable. [



