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LA MIRADA DE LA FE EN EL CINE
Conferencia en la Universidad San Dámaso, Madrid, España, 17 octubre 2013

Era el año 1895 y por pr imera vez los hermanos Louis-Jean y Auguste Lumière hacían
correr algunas imágenes en movimiento dando or igen a lo que sería pomposamente
l lamado “el sépt imo arte”, la c inematograf ía. Pocos saben, s in embargo, que algunos
meses después, el 26 de febrero de 1896, un trabajador l lamado Vi t tor io Calc ina, a
nombre de los hermanos Lumière había obtenido el permiso de cruzar los umbrales del
Palacio Apostól ico con su instrumental para f i lmar al Papa León XII I mientras daba su
bendic ión. Poco t iempo después, un colaborador de Edison pudo f i lmar al mismo anciano
Pontí f ice mientras paseaba por los jardines vat icanos, a benef ic io de los f ie les americanos
deseosos de ver al Papa “en persona”. Más aún: en 1897, sobre la cándida tela que
entonces fungía como pantal la pasaba la pr imera transcr ipción en imágenes móvi les de La
passion du Christ de Albert K. Léar, una exper iencia que en el 1900 repet i rá un director
más conocido, Georges Mél iès, con el f i lm cr istológico Le Christ marchant sur les eaux ,
a l que añadirá una Jeanne d’Arc .

A part i r de aquel los momentos in ic ia les se desarrol lará un i t inerar io que atravesará todo
el s ig lo XX y todas las naciones del mundo, y l legará a las incesantes producciones
cinematográf icas, a las var iaciones de género introducidas por la te levis ión, a las s imas
abismales en el nadir de la perversión de la v io lencia y de la pornograf ía, pero también al
céni t de obras maestras de humanidad y espir i tual idad, a la exal tación de los “péplums”,
los “Kolosales”, hasta las inédi tas creaciones digi ta les actuales, a la avalancha de la
retór ica de ciertas pel ículas “bíbl icas” y hagiográf icas, a la incesante mult ip l icación de
fest ivales y demás cosas.

No es posible, n i es tampoco nuestra tarea ahora, reconstruir esta histor ia, n i aun siquiera
l imitándonos estr ictamente a la f i lmograf ía que abrazas la fe. Nos contentaremos, por
el lo, con presentar una tr i logía esquemática, semejante a un tr ípt ico móvi l y de corte
impresionista. En la pr imera escena trazaremos un sucinto esbozo teór ico y teológico;
en el segundo cuadro haremos subir a l escenar io, en una especie de galería de retratos
mínimos, a algunos protagonistas – incluso inesperados – de la dialéct ica entre el c ine y la
fe. Por úl t imo, abordaremos algunos planteamientos pastorales, no muy numerosos, pero
sí s igni f icat ivos, ofrecidos por el Magister io of ic ia l , mientras la Ig lesia se iba impl icando
de l leno en la t r iunfal af i rmación del “sépt imo arte”.

Para una teología del cine

La matr iz del c ine se dir ige sustancialmente a dos categorías fundamentales, que lo son
también para la teología: la imagen y la palabra, v istas en su dinamicidad y ef icacia. A la
justa ret icencia anicónica del Decálogo, que prohíbe toda representación de “ lo que hay
arr iba en los c ie los, n i de lo que hay abajo en la t ierra ni de lo que hay en las aguas
debajo t ierra” (Éxodo, 20,4 ) , para l ibrar al Dios persona de toda forma objetual de idolatr ía,
sucede un cambio radical en el Nuevo Testamento. En las Escr i turas cr ist ianas y en la
Tradic ión, la pregunta de fondo sobre la representación de lo sagrado se resuelve pronto
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en sent ido favorable, no sólo porque el lenguaje teológico es por naturaleza simból ico y
analógico –como por otra parte ya había intuido el l ibro de la Sabiduría, convencido de
que “de la grandeza y hermosura de las cr iaturas, se l lega, por analogía [analogos], a
contemplar a su Autor” (13,5) –, s ino también porque el cr ist ianismo t iene en su corazón
la Encarnación, que ve en el rostro humano de Jesús de Nazaret una eikôn, un icono, una
imagen del Dios invis ib le, como escr ib ió san Pablo a los Colosenses (1,15).

En esta l ínea se i lumina también la opción icónica de la Ig lesia, que se opondrá con fuerza
a la iconoclast ia en el Segundo Conci l io de Nicea (787), generando y sosteniendo ese
extraordinar io patr imonio art íst ico que tendrá su punto de l legada necesar io también en
la misma cinematograf ía. No es secundar io, pues, el hecho de que ambos lenguajes, e l
f í lmico y el re l ig ioso, sean por naturaleza performat ivos. Aun con todas las distancias
y di ferencias del caso, la “sacramental idad” del acto l i túrgico t iene una analogía en
la ef icacia de la “acción” c inematográf ica, que busca “actuar” en el espectador lo que
representa. En efecto, hay en las pel ículas de autént ica cal idad art íst ica y espir i tual
algunas sugerencias i r revocables que, después de concluir e l espectáculo, s iguen
viv iendo en la inter ior idad y en la misma existencia del espectador.

El otro componente que entrelaza la fe y el c ine es la palabra. Naturalmente no me
ref iero sólo al apoyo que el d iá logo ofrece a la representación, s ino al re lato v is ivo.
Se comprende, pues, que la Bibl ia se haya convert ido en un “sujeto”, un “argumento”,
apetecible para el c ine, porque aquél la por naturaleza es “histor ia de la salvación” y,
por tanto, narración. Es sugest ivo un afor ismo judío que af i rma: “Dios ha creado a los
hombres porque Él – bendi to sea – ama los relatos”. Así , hay páginas bíbl icas que parecen
ya un argumento c inematográf ico, como es el caso de las 35 pr incipales parábolas de
Jesús. Otros textos se presentan casi como un guión l is to para el rodaje c inematográf ico:
pensemos, por ejemplo, en el célebre relato del adul ter io de David y del asesinato
de Urías presente en los cc. 11-12 del Segundo Libro de Samuel. A la luz de esto
se han desarrol lado algunas obras maestras como el Evangel io según Mateo de Pier
Paolo Pasol in i (1964), pero también una avalancha de péplums o colossales , con gran
despl iegue de medios f inancieros y técnicos, pero de modesta cal idad rel ig iosa.

Pensemos en La histor ia más grande jamás contada de George Stevens (1965), El Gran
Pescador de Frank Borzage (1959), o Rey de reyes de Ceci l DeMil le (1927: remake
de Nicholas Ray en 1961) quien, s in embargo, tuvo el méri to de haber dir ig ido un
f i lm más signi f icat ivo, convert ido en un “c lásico” de la c inematograf ía bíbl ica, Los Diez
Mandamientos (1956). No se reparaba en gastos ni en efectos, pero al f inal se obtenía una
iconograf ía enfát ica y sólo exter iormente rel ig iosa, incluso en algunos casos dest inada
a rozar el sadismo, como en la discut ida Passion (2003) de Mel Gibson (¡90 minutos
de tortura en 126 de pel ícula!) . Tampoco se deben excluir las no raras provocaciones
blasfemas que lograban su capacidad de escándalo precisamente por el uso impropio del
texto sagrado (La úl t ima tentación de Cristo de Mart in Scorsese de 1998, en real idad
menos negat iva de cuanto pareciese, se convir t ió en un emblema).

Al c ine también se le se puede apl icar, de alguna manera, la ant igua quérel le que ha
atormentado a cr í t icos y teólogos respecto a la def in ic ión del ar te sacro o del ar te
rel ig ioso (que no son necesar iamente s inónimos). En real idad, habría que superar las
clasi f icaciones demasiado r íg idas, pues un f i lm con un tema expl íc i tamente rel ig ioso
puede resul tar espir i tualmente insigni f icante y, a l contrar io, una pel ícula de tema y corte
profano puede ser de al t ís ima impronta rel ig iosa. Los personajes que introduciremos en
la segunda tabla de nuestro t r ípt ico serán sólo una mínima y esencial e jempl i f icación de
este aserto. En un plano más general debemos, por tanto, reconocer que un gran director
verdaderamente que busca verdaderamente puede generar autént icas meditaciones
teológicas y parábolas de intensa humanidad y espir i tual idad.

En 1951 en sus Minima Moral ia e l f i lósofo Theodor W. Adorno anotaba esta desconsolada
exper iencia personal : “Después cada espectáculo c inematográf ico me doy cuenta de que
regreso, por más que esté atento, más estúpido y malvado”. No sabemos a qué pel ículas
asist ió para obtener un resul tado tan catastróf ico. Ciertamente, mi l lones de ki lómetros de
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pel ícula y, hoy día, de imágenes digi ta les, pueden conf i rmar esta convicción; pero hay
también un r ico repertor io de pel ículas de excepcional bel leza, intel igencia, inter ior idad
y trascendencia. Que el c ine pudiera caer a menudo en la superf ic ia l idad vacía y fatua
(también en mater ia rel ig iosa) ya lo manifestaba en los mismos años de Adorno el poeta
y cr í t ico f rancés Antonin Artaud, el cual en La coqui l le et le c lerygman (1928) declaraba:
“La piel humana de las cosas, la dermis de la real idad, eso es con lo que juega antes que
nada el c ine”. Sin embargo, esta declaración pesimista no impidió a Artaud convert i rse en
actor con una magníf ica actuación como el monje Massieu en esa joya cinematográf ica –
en modo alguno l imi tada a la epidermis de la real idad – que fue La Pasión de Juana de
Arco de Carl Dreyer.

Una galería de directores: Dreyer, Bresson, Bergman, Tarkovsij , Buñuel

Y es precisamente con el d i rector danés Carl Theodore Dreyer (1889-1968) con quien
queremos abr i r la pequeña galería de art istas que con sus pel ículas se han adentrado
por los senderos de al tura de la fe y la búsqueda espir i tual . “Es necesar io l legar a dar
al públ ico verdaderamente la impresión de ver la v ida a t ravés del o jo de la cerradura
de la pantal la… Yo no busco más que la v ida. El d i rector no cuenta, la v ida es todo y
el la es la que domina. Lo que importa no es el drama objet ivo de las imágenes, s ino el
drama objet ivo de las almas”. Así lo confesaba mientras dir igía esa obra maestra que es
La pasión de Juana de Arco (1927), inolv idable por los pr imeros planos de la protagonista
Reneé Falconett i , pero sobre todo por el contraste encendido entre el r íg ido fanat ismo
rel ig ioso del t r ibunal y la pureza deslumbrante de la fe de Juana. En esos fotogramas el
s i lencio del f i lm mudo se torna míst ico, también porque los movimientos de los labios y de
los rostros eran epi fanías del mister io del encuentro del f ie l con lo div ino.

Pero será muchos años después cuando, en nuestra opinión, Dreyer alcanzará la cumbre
de su arte donde, s in embargo, la fe ya había tomado asiento. Nos refer imos a Ordet
(1954), término danés que indica el “Verbo”, la Palabra por excelencia, drama teológico
que t iene su ápice en la resurrección f inal que un loco de Cristo, e l estudiante de teología
Johannes, real iza gracias a la fe de la niña que ha perdido a su madre. La angust ia
queda superada por medio de la conf ianza en Dios, como ya enseñaba su paisano, el
f i lósofo Søren Kierkegaard. La incredul idad de los muchos queda disuel ta por la inocencia,
la l icuara que atenaza a Johannes, que se considera Cr isto, se t ransf igura en el r iesgo
supremo y extremo de la fe que real iza mi lagros y puede trasladar al mar una montaña o,
incluso, hacer reviv i r un cadáver.

***

Al mismo argumento del Proceso de Juana de Arco (1962) se dedicaría otra f igura que
queremos evocar, e l f rancés Robert Bresson (1907-1999). Nosotros lo proponemos aquí,
s in embargo, por su inolv idable Diar io de un cura rural (1951), inspirado en la novela
de George Bernanos, celebración del pr imado de la gracia div ina en el terreno de la
humanidad devastada por el mal f ís ico y moral . El emblema de la novela y del f i lm se hal la
en la f rase f inal , semejante a una espada de luz: “ ¡Todo es gracia!” . La de Bresson no era
una teodicea, s ino una teofanía. “ I l ne faut pas chercher, i l faut at tendre”, había confesado
el d i rector, convencido de que el c ine era por naturaleza “ inmenso” y podía, por tanto,
acoger en su regazo incluso el ingreso de Dios. Aguardar, por lo tanto, la epi fanía; o, s i
se quiere – invir t iendo la t radic ional pareja verbal – pr imero encontrar y después buscar.

Por esto – dirá aún – “poner en escena” es un “poner en orden” la real idad dándole
el sent ido t rascendente que custodia en su inter ior , aun cuando no sea más que un
modesto asno, cuya existencia y cuya parábola devienen implíc i tamente cr istológicas,
elevándose hasta un verdadero y propio Calvar io (paralelo al de la joven en Mouchette de
1967): estamos hablando de Au hasard Bal thazar (1966), un f i lm-metáfora de una bel leza
desgarradora y esencial porque, como af i rmaba Bresson, “se crea no añadiendo, s ino
qui tando”. Y cont inúa: “Lo que es bel lo en un f i lm, lo yo que busco es un camino hacia
lo desconocido. En un f i lm se necesi ta exper imentar el descubr imiento del hombre, una
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revelación profunda del mister io… Es la inter ior idad quien dicta, y esto podrá parecer
paradój ico en un arte que parece todo exter ior idad”. El ú l t imo sueño frustrado de Bresson
fue el de dir ig i r un f i lm sobre el Génesis, donde habría s ido la mirada del hombre, capaz
de inf in i to, quien captara el mister io de la creación y del b ien y del mal.

***

Queremos dejar ahora un ampl io espacio a una tercera f igura, a l t ís ima y paradój ica,
un director, un teólogo ateo, hi jo del capel lán de la corte de Suecia, Ingmar Bergman
(1918-1977). Comenzaremos con la escena de apertura de su pel ícula que todos
conocemos, El sépt imo sel lo (1956). Antonio Block, e l Cabal lero, de rodi l las, con los ojos
cerrados y el ceño fruncido, reza, mientras el sol del a lba se asoma sobre un mar brumoso.
En lo al to un ave marina esparce vuelos lentos y lanza un gr i to inquietante. De repente,
aparece una f igura vest ida de negro, con el rostro demudado por una impresionante
pal idez. “¿Quién eres?”, – le pregunta el cabal lero. “Soy la muerte… y desde hace mucho
camino a tu lado”, responde la persona mister iosa.

Es una escena y son palabras que han quedado f i jas en la memoria de muchos
espectadores que han asist ido a la part ida de ajedrez con la que el cabal lero
desi lusionado, de regreso de las cruzadas, buscará desaf iar a la Muerte, y que le abr i rá
un hor izonte l leno de presencias: e l escudero semejante al Falstaf f verdiano, el actor,
el herrero, e l br ibón, la niña bruja y la alegre pareja de sal t imbanquis con su niño,
encarnación del amor que vence la Muerte. Es, pues, la histor ia humana en el mult i forme
espectro de sus gél idas y cál idas i r id iscencias quien se somete a ju ic io, dentro de aquel
“s i lencio de una media hora” que i r rumpe cuando se abre el sépt imo sel lo de Apocal ipsis,
el l ibro fundamental de la inspiración de este f i lm.

Fue esta pel ícula la gran revelación para muchos, creyentes y agnóst icos, y la pr imera
lección de un director revest ido, en efecto, de teólogo agnóst ico. Su enseñanza en
imágenes seguirá encaramándose aún por los senderos de al tura de las preguntas úl t imas,
ante las cuales, la f i losofía únicamente balbucea y la misma l i teratura apenas puede
avanzar. El pensamiento corre de inmediato al inolv idable Fresas salvajes (1957), un
verdadero y propio i t inerar ium ment is hacia Dios y al hombre, al sent ido de la v ida y de
la muerte, del saber y del ignorar, del amor y de la soledad. In interrumpidamente, casi en
una suerte de cuerpo a cuerpo, Bergman ha luchado con las verdades extremas que la
superf ic ia l idad de nuestros días t rata de narcot izar.

Y lo hacía de pel ícula en pel ícula, a veces dejándose sorprender por las teofanías de luz,
otras veces, con más frecuente, precipi tando en una desalentadora derrota, porque el Más
al lá y lo Otro se revelaban demasiado esquivos a un hal lazgo, o bien porque la fa ls i f icación
de la fe y la hipocresía lo conducían a un choque “nocturno”, incluso sarcást ico, con la
rel ig ión (¿cómo no pensar en Fanny y Alexander , de 1982). Y s in embargo, él s iempre
regresaba a las cumbres borrascosas del espír i tu o a las playas del pál ido mar inf in i to del
bien y del mal, de la fe y del escept ic ismo, del amor y del v ic io, de la l ibertad y del dest ino,
de la esperanza y de la desesperación, de la evidencia y del absurdo, de la luz y de la
t in iebla, de Dios y de Satanás.

La suya era una teología a base de preguntas fu lminantes, provocadas por sus raíces
protestantes piet istas. Quizá no descubría jamás una respuesta que coronase su pregunta
insomne; para nosotros, en cambio – y no lo digo sólo como teólogo, s ino dando voz a
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todos los que buscan el sent ido de la existencia con un corazón que late –, los f ragmentos
de luz eran emocionantes, como fecundos eran sus si lencios y sus dudas. Quisiéramos a
este propósi to evocar una extraordinar ia t r i logía bergmaniana, enteramente dedicada al
s i lencio de Dios y a la cr is is de la fe, nos refer imos a Los comulgantes (Luz de invierno),
Como en un espejo y El s i lencio.

Nos refer i remos sólo a la pr imera de las t res pel ículas, precisamente porque se centra
en un eclesiást ico, uno de los muchos pastores luteranos que se asoman a los guiones
del d i rector de Uppsala. El f i lm es la histor ia de una cr is is inter ior que progresivamente
va ramif icando su mano mortal en el a lma de un hombre de Iglesia que, luego de haber
perdido a su mujer por cáncer, se s iente cada vez más el pregonero de un producto
rel ig ioso y no ya el test igo de una fe. Una sensación que se transparenta en las palabras
de sus sermones, hasta el punto que lentamente se va extendiendo en torno a él e l vacío
de la comunidad, capaz de intuir que ya no es un anunciador, s ino sólo un propagandista
profesional .

Mas a su lado permanece uno de los “puros de corazón” del Evangel io, e l sacr istán,
persona senci l la y luminosa. Es él quien plantea el drama de Cristo en el Getsemaní y
en la cruz. Por un lado, la incomprensión y el abandono de los amigos, los discípulos
que “abandonándolo, huyeron”, como nota el evangel ista Mateo. Y, por otro, e l momento
más trágico, e l del s i lencio del Padre que parece ignorar el gr i to angust iado del Hi jo
cruci f icado: “Dios mío, Dios mío ¿por qué me has abandonado?”. Esta es, en síntesis,
la sugerencia de aquél sacr istán: “Piense en Getsemaní, señor pastor, p iense en la
cruci f ix ión… Cristo fue presa, como Usted, de una gran duda; ese debió de ser el más
cruel de todos los sufr imientos, quiero decir , e l s i lencio de Dios”.

Se podría aún cont inuar la lección teológica de Bergman en torno a ese grumo oscuro
que forma parte del creer mismo, tanto, que impregna incluso la aventura personal de
nuestro padre en la fe, Abraham, mientas sube al monte Moria, acompañado por aquel la
terr ib le voz div ina. Creer es una lucha áspera y cerrada. Bergman sal ió, como el patr iarca
hebreo Jacob, her ido del fémur, cojo, pero no quiso conf iarse a las promesas de aquel la
voz trascendente y div ina. Él es, en nuestra perspect iva, hermano de otros directores
que –por caminos dist intos– han exper imentado el mismo cambio, d i rectores que podemos
considerar, a su modo, “ teólogos”.

***

Pensemos en el cuarto personaje de nuestra or ig inal galería de directores “c lásicos” por
su arte y por sus preguntas sobre el tema de la fe. Es Andrej A. Tarkovski j (1932-1986) a
quien el mismo Bergman consideraba “el más grande de todos” para representar el mundo
inter ior con todos sus mister ios, un maestro que perdimos demasiado pronto, habiéndonos
dejado en herencia sólo nueve pel ículas, de las cuales, ya los mismos t í tu los provocan
una vibración inter ior no sólo en los cr í t icos c inematográf icos: c i temos sólo Andrej Rublëv
(1966), Solar is (1972), El espejo (1974), Stalker (1979), Sacr i f ic io (1984). El i t inerar io que
el espectador recorre en estas obras es s imi lar a una peregr inación que nos l leva a las
raíces y que logra desvelar una prodigiosa fuerza espir i tual . Bastaría sólo refer i rnos a esa
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joya que es Andrej Rublëv, grandiosa parábola no sólo de la cr is is de un art ista (el máximo
pintor de iconos, que viv ió entre en siglo XIV y el XV), s ino de la humanidad en cuanto ta l .

En el protagonista, en efecto, se condensa la oscura madeja de la desesperación frente al
mal cegador del mundo: recuérdese el acto brutal y emblemát ico con que el Gran Duque
ciega a los artesanos, envidioso de que el hermano pudiera er ig i r un palacio más bel lo
que el suyo, y el l lanto de Rublëv, que mancha con las manos inmersas en una t inta roj iza
la superf ic ie blanca l is ta para las pinturas. Un cegamiento que, por lo demás, se presenta
sólo a t ravés de la mirada aterrada de un niño aprendiz que al f inal f i ja su mirada en la
mano inerte de un cadáver inmerso en una ciénega, mientras junto a una cant implora se
le derrama el l íquido blanco de la v ida. Sin embargo, esa violencia satánica cont iene en sí
ya el germen de la redención. Quién no recuerda la t ranscr ipción del re lato de la Pasión
en la que Cristo, representado como mužik ruso, avanza sosteniendo la cruz, seguido por
pías mujeres rusas, mientras los pies se hunden en la nieve.

Al f inal i r rumpirá, marcada por el paso del b lanco y negro al color, la l iberación salví f ica:
Rublëv pintará aquel estupendo icono de la Trinidad, ahora custodiado en la Galería
Tret ’ jakov de Moscú, reencontrando la fe y el ar te, la esperanza y la v ida, la conf ianza
y la bel leza. Como anota la eslavista Simonetta Salvestroni : “e l protagonista f inalmente
comprendió que imperfecto y culpable no es sólo el mundo externo, s ino el mismo ser
humano. Por eso el camino para alcanzar la salvación no está tanto fuera, cuanto dentro
de él . Para descubr i r lo los hombres necesi tan entrar en contacto con una dimensión de
armonía y bel leza”. Es la revelación de la blagodat mira, la bel leza-gracia del mundo, una
teofanía que porta en sí lo div ino y lo humano y que brota del amor (no es casual que en
el f i lm se proclame el f inal del admirable himno paul ino a la car idad de 1 Corint ios 13).

***

Cerramos, así , esta nuestra pequeña secuencia de directores que han test imoniado la
fecundidad y creat iv idad del d iá logo entre la fe y el c ine, reservando un úl t imo espacio
a un cameo mínimo, dedicado a uno de los mayores maestros del c ine, Luis Buñuel
(1900-1983), “ateo por la gracia de Dios” según su ci tadís ima autodef in ic ión. Él , en efecto,
s i b ien desde un ángulo a menudo crí t ico y provocat ivo, se enfrentó con frecuencia al tema
rel ig ioso, a part i r de Nazarín (1958) y de Simón del desierto (1965), pel ículas dominadas
por rel ig iosos, de perf i l qui jotesco, precisamente por la utopía y la radical idad que los
sostenían, pero que revelaban de este modo la inaceptabi l idad de un compromiso entre la
pureza evangél ica y la mental idad imperante. En esta l ínea, aunque por contraste, br i l la
Vir id iana (1961), la ex novic ia forzada a adecuarse a un mundo corrupto, apagando el
anhelo profundo de verdad y de pureza que la estremece.

La educación catól ica recibida de los jesui tas f lorecerá de modo fantasmagórico en
la célebre y fascinante Vía láctea (1969) que merecería un ampl io anál is is temát ico:
en el la encontramos la nostalgia y el interés por la teología de un director que, s in
embargo, excava sobre todo en sus contradicciones, af i lando la espada del duelo teór ico y
existencial ( inolv idable el duelo a golpe de f lorete entre el jesui ta y el jansenista sobre la
gracia y la predest inación). Emerge, con todo, el re l ieve apasionado que se da al fenómeno
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rel ig ioso, acerca del cual se podría apl icar a Buñuel la f rase del f i lósofo David Hume: “Los
errores de la f i losofía son siempre r idículos, los errores de la rel ig ión s iempre pel igrosos”.

La constante y coherente denuncia de la moral burguesa – considerada como ant imoral
y manifestada sobre todo en la potente obra El discreto encanto de la burguesía (1972)
con sus r i tos cansados, repet i t ivos y desoladamente vacuos – ref le ja también un ansia
casi pur i tana de ét ica, que, s in embargo, no se t ransforma en parenét ica. Por el contrar io,
puede ser emblemát ico el catastróf ico f inal del f i lm Ese oscuro objeto del deseo (1977),
úl t ima obra de Buñuel , donde el extravagante “Grupo armado del Niño Jesús” prepara
y l leva a cabo en el corazón de París un atentado con una potente explosión. Se
concluirá, así , una vis ión áspera y casi apocal ípt ica del mundo contemporáneo, una vis ión
ciertamente atormentada, también por los interrogantes rel ig iosos que, s in embargo,
quedan sólo como una espina en el costado de un gran art ista, enemigo de la hipocresía.

El “h i lo rojo” de la fe y de la espir i tual idad ha penetrado, de alguna manera, otras
muchas personal idades del c ine, a veces aparentemente le janas, como Fel l in i , Rossel l in i ,
Godard, Woody Al len, etc. Otras veces, “el h i lo” se ha expl ic i tado y ha sostenido obras
de al ta cal idad estét ica, como test imonia constantemente toda la f i lmograf ía de Ermanno
Olmi, a part i r del aclamado El árbol de los zuecos (1977) hasta l legar al I l Vi l laggio di
cartone (2011), o las del polaco Krzysztof Kieslowski con su inolv idable ser ie de diez
f i lms del Decálogo (1989) y de su paisano Krzysztof Zanussi . Muchos otros nombres
podrían añadirse a una larga l is ta – de la Cavani a Zeff i re l l i , s iguiendo con Comencini ,
Damiani , D’Alatr i , Delannoy, Jewison, Greene, Hossein, Mazzacurat i , etc. – hasta un total ,
calculado desde los orígenes del c ine, de más de dos mi l doscientas pel ículas de corte
rel ig ioso expl íc i to. Se puede, pues, compart i r de alguna manera el t í tu lo de un Congreso
i ta l iano sobre fe y c ine de hace algún t iempo: …E la Parola s i fece f i lm: la Palabra se hizo
f i lm.

La Iglesia en el cine

Hemos l legado, así , a la úl t ima sección de nuestra t r i logía, la más directamente eclesial
y pastoral . La Ig lesia f rente a este r ío incesante de imágenes sagradas, y también
blasfemas, pacíf icas y crueles, castas y obscenas ¿qué act i tud ha adoptado? En la
opinión común, esta act i tud se resume en una suerte de oxímoron, ya algo desgastado:
la Ig lesia ha bendecido y condenado. En real idad, la relación entre Ig lesia y c ine ha
sido más compleja y var iada y se ha basado, sobre todo, en el impacto social que este
nuevo arte producía. Así , se le podía considerar como un ef icaz instrumento pedagógico
y catequét ico. Y esto emerge en el pr imer documento papal que se interesaba, entre
otras cosas, del c ine, la encícl ica Divini i l l ius Magistr i de Pío XI (31 de dic iembre de
1929; el año anter ior había tenido lugar en París el pr imer congreso catól ico del c ine):
“Los espectáculos c inematográf icos [así como los l ibros y las emisiones radiofónicas] son
poderosís imos medios de divulgación que, regidos por sanos pr incipios, pueden ser de
gran ut i l idad para la instrucción y educación”.

Sin embargo, se señalaba de inmediato el r iesgo de la subordinación de tales instrumentos
“al incent ivo de las malas pasiones y de la avidez de ganancia”. En esta l ínea de
reserva se moverá también la pr imera encícl ica enteramente dedicada al sépt imo arte,
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la Vigi lant i cura del 29 de junio de 1936 también de Pío XI, a pet ic ión de los obispos
americanos alarmados por la arrol ladora inmoral idad de la producción hol lywoodiense.
Pero ya se comprendía la insuf ic iencia de la postura solamente negat iva y, así , las
diversas comunidades eclesiales t rabajaban en la construcción de centros catól icos
cinematográf icos, capaces de ofrecer indicaciones pastorales concretas, y en la apertura
de muchas salas parroquiales y c ineforums, e incluso, también, en algunos casos, a
producir f i lms. Se conf iguraba, pues, una doble prospect iva: por un lado, la cr í t ica sobre
los r iesgos y, por otro, la convicción de la excepcional ef icacia inherente a la potencia y
a la fascinación de tal medio de comunicación.

Son signi f icat ivos a este respecto, los dos discursos “sobre el f i lm ideal” que Pío XII tuvo
en 1955, donde se planteaba un anál is is cul tural y pastoral del c ine, poniendo la atención
en la misma técnica en cont inuo progreso (era el t iempo en el que se había pasado
al sonido y a los pr imeros efectos especiales), capaz de conducir a l espectador hacia
hor izontes no siempre explorados por él , haciéndole v iv i r esplendores y miser ias, ideales
y degeneraciones, esperanzas y del i tos de la humanidad. Mas contemporáneamente no
se perdía de vista nunca el registro cr í t ico y es por esto por lo que Pío XII afrontaba
también cuest iones complejas como la l ic i tud de la representación del mal, la dimensión
psicológica de la v is ión, la capacidad y la ambigüedad narrat iva respecto a los valores
ét icos, fami l iares y sociales. Todo esto l legó en la encícl ica Miranda prorsus, también de
Pío XII (1957), dedicada más ampl iamente al fenómeno de una comunicación que iba más
al lá de los conf ines t radic ionales de la prensa.

También los Pontí f ices poster iores – Juan XXII I con la carta Nostra Patr is de 1961 y con la
inst i tución de la Fi lmoteca Vat icana en 1959, y Pablo VI con sus mensajes para la Jornada
Mundial de las Comunicaciones Sociales, promovida a part i r de 1967, – procederán a
lo largo de la misma doble t rayector ia de apoyo y de atención crí t ica. El Magister io
eclesial general dejará otra huel la con el decreto conci l iar Inter mir i f ica (1963) que, s i b ien
introduciéndose en el panorama general de la comunicación social , reservará un espacio
especial a l c ine. Sin embargo, la gestación, la novedad y las reservas con respecto a un
tema tan móvi l y var iado quedan atest iguadas por una cur iosidad estadíst ica: este decreto
fue def in i t ivamente el documento conci l iar más “controvert ido” en la votación f inal obtuvo
503 votos en contra sobre poco más de 2000 votantes.

Por úl t imo, Juan Pablo I I , un Papa de un fuerte impacto “v isual” que no t i tubeó en i r
en 1987 incluso a Hol lywood, dejó una ampl ia cosecha de intervenciones temát icas,
sobre todo con mot ivo de los mensajes para las dist intas Jornadas Mundiales de las
Comunicaciones sociales y en múlt ip les discursos dir ig idos a los t rabajadores en el ámbito
cinematográf ico. Es suya la alusión, ref i r iéndose al c ine, como “vehículo de cul tura y
propuesta de valores”, tema desarrol lado en el mensaje para la XXIX Jornada Mundial en
1995: “El c ine – escr ibía el Santo Padre – permite superar las distancias y adquiere aquel la
dignidad, propia de la cul tura, ese modo específ ico de ser y exist i r del hombre que crea,
dentro de cada comunidad, un conjunto de vínculos entre las personas que determinan el
carácter interhumano y social de la existencia humana”.

Este estrecho vínculo entre c ine y cul tura será evocado indirectamente también por
Benedicto XVI en el encuentro con los art istas (entre el los var ios directores, actores
y escenógrafos) teniendo como trasfondo el grandioso “Juic io” de Miguel Ángel en la
Capi l la Sixt ina el 21 de noviembre de 2009: se acentuaba la “hermandad” entre el ar te y
la fe, entre bel leza y espir i tual idad, como vías a la t rascendencia aun cuando por rutas
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di ferentes; un mensaje de consonancia, colocado sobre la estela de la Carta a los art istas
de Juan Pablo I I (1999).

Hoy día la conciencia de que el sépt imo arte es un espejo de nuestro t iempo, con
sus grandezas y sus abismos, pero también un camino para entrar en la modernidad y
anunciar el Evangel io, está fuertemente enraizada en las comunidades eclesiales de cada
cont inente. Ya Kafka, conversando con su amigo Janouch, estaba convencido de que el
f i lm podía convert i rse en una nueva modal idad para hacer poesía, y nosotros podemos
apl icar esta convicción a la relación entre c ine y evangel ización. Decía Kafka, quien
obviamente ignoraba lo digi ta l : “Las cuerdas de la l i ra de los poetas modernos serán
interminables carretes de celuloide”. Interminables secuencias c inematográf icas podrían
ser voces e imágenes del anuncio evangél ico.


