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HISTORIA EN IMAGENES,
HISTORIA EN PALABRAS

REFLEXIONES SOBRE LAS POSIBILIDADES DE PLASMAR
LA HISTORIA EN IMAGENES

Este texto jue el primer articulo sobre cine hiszsricd publicado en la
American Historical Review Y supuso el inicio de m s tentativas para ana-
fizar los problemas que un film plantea a un historiador. Como muchos
de los siguientes escritos, es una mezcla de consideraciones tedricas y per-
sonales. Tantas fueron las dificultades para sintetizar mis ideas, que, en su
primera version, cousistia en treinta Y cuatro pdrrafos independientes. Fl
editor insistic en que la revista no podia publicario si los pdrrafos no te-
nian una continuidad y una forma académica tradicional. Ello wo los hizo
mds coherentes, pero puede que contribuyera a confundir atin mds q los

lectores de lo que ya lo estaban por la inclusion en su revista de reflexio-
nes sobre un nuevo medio. !

Para un historiador académico, aproximarse al mundo del cine es
una experiencia que suscita entusiasmo a la vez que desconcierto. El
entusiasmo surge por varios motivos: la atraccion del medio audiovi-
sual, la oportunidad de huir de la soledad de una biblioteca para com-
partir con otras personas un proyecto; y la deliciosa idea de imaginar
los potenciales receptores de tu investigacién y amaélisis. El descon-
cierto nace de causas obvias: independientemente de lo honesto o
serio que sea el director y del grado de profundidad de su estudio, el
historiador nunca estara satisfecho de lo que ve en la panralla (aun-
que pueda gustarle como simple espectador de cine). Inevitablemen-
te, al llevar lo escrito a Imégenes siempre hay cambios que alteran el

1. «History in Images / History in

Words: Reflections on the Possibility of Reallv Putting His-
tory onto Film», American Historical Review, 93 (diciembre 1988), pp. 1173-1185.
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sentido del pasado tal ¥y como lo entienden aquellos que trabajan con
palabras. .

El desconcierto perdura mucho mas que el entusiasmo. Pero, como
suele ocurrir esa desorientacién puede provocar una btisqueda de
ideas para que nos lleve al équilibrio intelectual, En mi caso, esta bus-
queda fue particularmente intensa porque dos de mis libros han sido
llevados al cine y en ambas ocasiones he participado en el proceso.

Los dos films eran completamente diferentes. El primero era un
drama histérico de Hollywood, con un presupuesto de cincuenta
millones de délares y destinado al pablico en general; el segundo, un
documental, realizado con una subvencién publica de doscientos cin-
cuenta mil délares y dirigido a una audiencia televisiva minoritaria.

rra Civil espafiola. Los dos films, de una factura muy correcta, han

€0s y humanizan el pasado haciendo que «sospechosos» radicales

aparezcan como seres admirables: ambos proponen. —aunque..indi-

a4l

rectamente— una interpretacién del tema y defienden el compromiso
politico COmo un componente histérico al tiempo que personal. Las
dos peliculas conectan el pasado con el presente sugiriendo que la
salud de una sociedad, y por tanto del mundo, depende de la reitera-
cién de este tipo de compromisos. e ,

A pesar de sus virtudes, de sus evocaciones del pasado a través de
iméigenes cautivadoras y personajes y didlogos atrayentes, ninguna de
estas peliculas puede satisfacer todas las exigencias de certeza y verifi-
" cabilidad de los historiadores. Rojos cae excesivamente en la ficcién y
asi, por €jemplo, sittia a John Reed en lugares donde nunca estuvo o le
hace viajar en tren desde Francia a Petrogrado jen 1917! The Good
Fight —como otros documentales recientes— tiende a igualar historia

i
i
]
1
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tiva niega otras posibilidades, rechaza la complejidad de causas y
excluye la sutileza de] discurso histérico textual,

Estas criticas a las peliculas histéricas no tendrfan importancia si
no viviéramos en un mundo dominado por las imdgenes, donde cada
vez mas la gente forma su idea de] pasado a través del cine y la tele-

tendencia continuard. No hace falta ser un adivino para asegurar que
llegard un dia (¢no estamos muy cerca?) en el que escribir historia
serd una especie de ocupacién esotérica y los historiadores unos
comentaristas de textos sagrados, unos sacerdotes de una misteriosa

s

mos— serdn lo bastante indulgentes como para seguir pagandonos,
Quiza extrafie plantearse tales cuestiones en estos momentos, des-
pués de dos décadas de continuas renovaciones metodoldgicas en el

mas que suficientes de que la ciencia “histérica es una, disciplina en

pleno desarrollo. Pero —Y DO es una objecién menor— s pesar del

«renacimiento de la narrativa»— al mismo tiempo, es evidenfe. Se ast4
reduciendo el numero de personas interesadas en la informacién que

ofrecen los historiadores. Pese al &xito de las nuevas metodologfas, me
temo que la academia es cada vez mas incapaz de relatar aconteci-

RaE e b B

mientos que ayuden a comprender nuestro presente. Relatos da acon-

2. Algunos historiadores como Daniel Walkowitz, Robert Brent Toplin y R. J. Raack han parti-
cipado muy activamente en algunos proyectos cinematograficos. Sobre los problemas del historiador
frente a la realizacién, véase Daniel Walkowitz, «Visual History: The Craft of the Historian-Filmma-
kers, The Public Historian, 7 (1985), Pp. 53-64.
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tecimientos que interesen a profesionales de la historia pero también
a los que no lo son. Relatos que interesen a todo el mundo,

temporaneo capaz de tratar ] pasado y de atraer a grandes audiencias.
¢No parece evidente que éste es el formato en e] que elaborar trabajos
histéricos que lleguen al gran publico? ¢Se pueden hacer films histéri-
€Os que satisfagan a los que hemos dedicado nuestras vidas a entender,

analizar y recrear e pasado con palabras? ¢Nos hari el cine cambiar

' nuestra concepcién de la historia? ¢Estamos dispuestos a ello? La

cuestién se resume asf: ¢Es posible expli car la historia en imégenes sin
que perdamos todos la dignidad profesional e intelectual?

¢Se puede plasmar la historia en imégenes?

Hace treinta afios, Siegfried Kracauer —un tedrico del cine y de Ia
historia— calificé Jos films histéricos de teatrales y grotescos, en parte
porque los actores no daban una imagen convincente al vestirse con
ropas de otras épocas, pero sobre todo porque todos sabemos —segtin
él— que lo que Ia pantalla muestra no es e] pasado sino una imitacién.3

Si bien Kracauer obvié analizar las carencias de los libros y/o explicar

actividad académica acerca de las relaciones entre la historia y los
medios audiovisuales —articulos, monograffas, comunicaciones y sim-
posios organizados por la American Historical Review, la Universidad
Y

i

! ¢puede nuestro discurso escrito transformarse en un discurso visua]?¢

3. Siegfried Kracauer, Theory of Film: The Redemption of Physical Reality, Oxford University
Press, Nueva York (1960), pp. 77-79. (Traduccién al castellano: Teorfa del Cine, Paidés, ‘Barcelo-
na, 1995.) f

30 de octubre y el organizado por la American Historical Review en Washington, D.C., durante e] 30
de abril y 1 de mayo de 1985. Las comunicaciones del primero se recogieron en el libro de Barbara
Abrash y Janet Sternberg (eds.), Historians and Filmmakers: Toward Collaboration, Institute for Re-
search in History, Nueva York (1983) y las del segundo en John O’Connor (ed.), Image as Artifact: The
Historical Analysis of Film and Television, R, E. Krieger, Malabar, Florida (1990). El ciclo m4s impor-
tante de los celebrados se desarrollé en Boston el 23 ¥ 24 de abril de 1993, bajo el tftulo «Telling the
Story: The Media, the Public, and American Historys. Fue organizado por la New England Founda-
tion for the Humanities, participaron mis de ochocientos historiadores, la mayorfa de ellos profeso-
res universitarios o bien profesionales dél cine y el video. Las actas han sido publicadas con e] mismo
titulo (New England Foundation for the Humanitjes, Boston, 1995).

.

. seglin él, tan ..mcm&.,k,r..ﬁ.m,ﬁ%:@ﬁm es incapaz
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R. J. Raack, un historiador que ha participado en | produccién de

e T s aprnend

varios documentales, a3 un defensor convencido de dicha posibilidad.
Segtin su punto de ﬁmﬁmwﬁm.%:ummnnnm.moﬂu mas apropiadas para expli-

car Ia historia que las palabras. La historia escrita convencional es,

€], ta de mostrar el complejo +
S:E%Bwbmﬁob& mundo de los seres humanos. S5l las peliculas
——Capaces_d€ ificorporar Imagenes y sonidos, de acelerar y reducir el

tiempo y de crear elipsis—, pueden aproximarnos a la vida real, la expe-

tracciones, ilusiones, motivaciones conscientes e inconscientes Y emos .
ciones». Unicamente e] cine nos proporciona una adecuada «recons.
truccién de cé6mo las gentes del pasado vieron, entendieron y Vivieron
sus vidas». Sélo los films pueden «recuperar lag vivencias del pasados.s

El filésofo Ian Jarvie, autor de dos ensayos sobre cine y sociedad,
defiende una postura totalmente Opuesta. Las imagenes sélo pueden
transmitir ﬁ,ms.noom informacién » Yy padecen tal «debilidad discursi-
va» que es imposible plasmar ningan tema histérico en la pantalla. La

cula o de una novela, ¢c6mo podria defenderlo, introducir notas a] pie
y refutar a sus criticos?y6

Parece evidente que estos dos e pecialistas no hablan de lo mismo,

Raack concibe Ia historia como una via para aumentar nuestro cono-

cimiento. A través de las vidas de gentes de otras épocas y lugares,
uno puede alcanzar una especie de «prolaxis psicolégicar. La histo.-

existencia de otros seres €OmO nosotros, nos permite aliviar «nuestra
soledad y nuestra alienacién».7 Este no es el punto de vista académi-

5. R. I Raack, i‘:mﬂolomamng, as Qnmawnomwm,@r% A Prolegomenon to Film Work for Histo-
rians», Journal of Contemporary History, 18 (1983), pp. 416-418,

6. L C. Jarvie, «Seeing through Movies», Philosophy of the Social Sciencies, g (1978), p. 378,

7. Raack, op. cit,, p. 416.
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Para Jarvie, gse e Justamente el gran problema:

) @vanza a una velocidag de veinticuatro fotogramas por segundo no

R

«interesante, atractiva y plausiblen: pero es WEU,O%EW EQE& todos los
&mgmﬂom.ﬂmﬁ:@& discurso histérico, bues no se pueden &valuar las

fuentes, desarrollar planteamientos o Justiprec

relementos, sglo tenemos una historia «que no es m

{

tafirman

mentos del primero son ciertos. Tomemos Su aseveracién de .@mmLOm
‘films no pueden transmitir la suficiente informacién. Esto es cierto en
funcién de 1o que cada uno entienda por «informaciény, porque caal-
.quier pelicula proporciona una gran cantidad. Muchos especialistas

troversias previag que les confieren base cientifica, hagan referencia
a ellos o no.

8. Jarvie, op. cit,, p. 378.

9. Seymour Chatman, «What Novels Can Do That Films Can't (and Vice Versa)», Critical
Inquiry, 7 (1980), pp. 125-126.
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Pero Ja problemitica de verter la historia e Imégenes no gira alre-
dedor de si Jos historiadores debaten mucho 0 POoco, o si sus cbrag son
resultado de lag controversias anteriores; I Pregunta es sj cada estu-
dio, histérico debe estar tan ligado a egas controversias que. €stas._se
convierten en parte sustancial. de] trabajo histérico. 14 respuesta g
esta pregunta es: «No.» Todos podemos recordar obras que presentan
el pasado sin entrar en los debates que han ido conformando el tema ,
de referencia. Todos conocemos fnsayos y biograffas que silencian o/
basan de puntillag por los puntos controvertidos o Jog relegan a Jog \

*ndices. Si en un texto se puede adoptar cualquiera de estas estra- ;

tegias y no por ello perder su consideracién de «histéricon, 15 Incapa-
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proporcionan modelos utiles para reflejar movimientos histdricos
iy de la historia mediante una forma &mgmmow :ﬁmwnw
. ncm:W mmwaﬁoﬁmamm respecto del relato escrito. La canti m

m;mﬁ.So,n\ omB.oHo «tradicional» que puede ser vnmmwsﬁm.am en la vm\ﬂmw a

: Emog.wam Mm dos horas (o en una seric de ocho) siempre sera | Eam-

S e aracién con una versién impresa del mismo S.Bmﬁ.oo

Hmﬁw Mwmwwn%mmmmmmoro a cualquier EmSEWQOh Pero mMMmWMMWow ; M

o i i plasmar en 1m

e .5\6:8 o .MHDQMM% M:Mm WQMHMMM%MMWW se pueden encontrar og.Mm
.Hoﬁmm,. mowunwmwmsmm ya que la cantidad de material cs:.Non %.M@MSQM

‘ . .
g.m HEQMU.Q?Om perseguidos. UOm.QmEEOm” ni el wmoy.mnmﬂ M _.w T
wwwwmmwwmwg The Affair, es més «histérico» Mcm el am mﬂww mOm Mm S
: amero de sus pa
L il IMJ% MMNMM@M@%M MWSW%M volumen de la Eomnmm.m.mm
MoMW%DwMW\MMM» mmwn:m por Leon Edel es més rigurosa que la edicién
e
e i Mmowmmm%wmwoaamo&s «tradicional», la pantalla a@woa%%m
ifi «
>Wmmwamm aspectos de la vida que @oa&mﬂcm calificar MMBMmmﬁ.mw‘

ook i [formaciéns. Las peliculas nos permiten contemplar p

o &m 5.,9,8@”?_&5.09058 a través de los moggwa@m de MOm. Umwmow
«,o@. H.Emo?. mm e a conflictos individuales y colectivos. Sin %Emwmw.%
e m%m :._mg.m se debe defender la capacidad de mo\oozmsﬁom n
it %.m Y m&% que insistir en que para la mayorfa (y tam Hmﬂ
- OJ,MMWM memmmawomv un film puede hacernos «ver» %..ﬁﬂmmcﬁwﬁmrMmes-
sl sacion, o prson Hatricopor clemplo un g0 1 £
e mB@.m@EMWaM%%M ommwiwwmz%m las me_mimm“ obreros trabajando %
Emmp@nwwwmwmmmaﬂﬁsmm. o civiles confusos oowﬁogm_mmmomwow Mwommw QM
o : a en la tensién
- @ﬂBdeQmo.ﬂwom.w Mﬂﬂmww M Mwwwmwos?mmm acciones mﬁwmﬂcmmmmm
L e b o:;b Pero al tiempo que privilegia la wsmoﬂBon.: visua w
._,mm g Gwmm Hm,ow:m est4 alterando sutilmente —por BmowEmHBOm ﬁ%v
,”Aoﬂ% Mwbmm&wwmag describir y mesurar— nuestro concepto del pasado.
at

El documental

= i i sma
El documental es el otro gran genero oE.mBﬁomwmmoM @Mmoﬂw =
la historia en im4genes. Pero aunque sean films elaborado

para ién ciertos aspectos, €n John
a.

10. Pierre Sorlin defiende e valor del cine m_..,,. dar wna visié de g £

O'Connor Amn—.v. op. cit.

' podiafi encontrar im4genes que il
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genes originales y narrados por una voz omnisciente (la voz de la His-
toria), al apoyarse sobre todo en los recuerdos de supervivientes, y los
analisis de expertos, los documentales histéricos —igual que las peli-
culas de ficcion— tienden, a cenfrarse en individuos heroicos y a con-
figurar la narracién de los acontecimientos en términos de inicio-con-
flicto-resolucién. Debemos tener muy presente esta Gltima caracteris-
tica. Demasiado a menudo, historiadores que desprecian los films de
argumento consideran que los documentales presentan el pasado de
una forma valida, como si las iméagenes no hubieran sido mediatiza-
das. El documental nunca es el reflejo directo de la realidad, es un tra-
bajo en el que las imagenes —Ya sean del pasado o del presente— con-
forman un discurso narrativo con un significado determinado. "™
“““ de un documental es fruto de

mmmmozamgoﬁwma@c@; 2.<na.‘mavv
Hmwmoﬁmo&su\soammc om@wo&mavmanmm&w:mn@mmmma. Tomemos,
por ejemplo, el conocido Bartle of San Pietro (1945) de John Huston,
filmado durante la campafia de Italia en 1944 con un tnico cdmara.
En este film, como en la mayoria de los documentales bélicos, cuan-

&mwmwmsmommbﬁo&mﬁmﬁoam am%:mmr\»

do vemos piezas de artillerfa
explosién de los obuses, estamos ante una realidad creada por el rea-

lizador. Eso no quiere decir
explotaran o que los impa

muestran los fotogramas. Pero como ningdn camara puede seguir la,
trayectoria de un obus desde el disparo hasta el impacto, lo que

vemos son en realidad iméagenes de dos hechos diferentes montados

por. el realizador para crear una sola accién. Y of esto ocurre en aspec-
tos menores, ¢qué ocurrird con hechos mis complejos como los que
vemos en filmaciones de la actualidad?

Como medio para difundir la historia, el documental tiene mas
limites. Algunos los vivi durante la preparacién de The Good Fight. Al
escribir el guién, los directores frustraron mi deseo de incluir el posi-
ble «terrorismo» estalinista en la brigada. Sus razones fueron: a) no

ustraran ese aspecto y temfan que se
exceso de mondlogos; b) era un tema
Im —como todos— tenfa mucho mate-
ser demasiado largo. Esta decisién de sacrifi-
ras de la accién —lo que suscribe cualquier
documentalista— pone de manifiesto una convencién del género: el
documental se debe a dos principios tirdnicos: la necesidad de imége-
nes y el movimiento perpetuo. iY ay de aquel aspecto del tema que no
pueda ser visualizado o resumido!

El. mérito aparente del documental es que parece abrir una venta-
na al pasado que nos permite ver las ciudades, las fabricas, los paisa-
jes, 16s campos de batalla y los lideres de otros tiempos. Pero esta

perdiera ritmo y hubiera un
demasiado complicado y el fi
rial y corrfa el riesgo de
car la complejidad en a

que los obuses que hemos visto lanzar no.
ctos no fueran muy parecidos a los que™
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capacidad constituye su principal peligro. Aunque muchos films utili-

zan imégenes de una €poca y las montan para dar una visién «real»

Hacia una historia visual

Si los historiadores podemos detectar facilmente los limites o las
tergiversaciones de los films —tanto de argumento como documenta-
les— es, en parte, porque hemos escrito trabajos a partir de los cua-

un campo independiente de estudio. Aqui sélo vOy a mom&mﬂ.. &m::mm
conclusiones relevantes para nuestra reflexién sobre F.Emﬁozm filma-
/da:a) nila gente ni las naciones viven «relatos» histéricos; las narra-

boradas por los historiadores en un intento de dar mm.:n.mo al ﬁmmmm@
b) los relatos de los historiadores son, de hecho, «ficciones narrati-
vas»; la historia escrita es una recreacién del pasado, no el @mm.mao en
si; ¢) la realidad histérica, en el discurso narrativo, estd condicionada

- por las convenciones de género y el punto de vista (como ocurre con

las novelas de ficcion) que el historiador haya escogido \lm.onoo. tra-

gico, heroico o romantico—; d) el lenguaje nunca es aseptico, en con-

secuencia no puede reflejar el pasado ta] y como fue; todo lo Om:.:ww,

' rio, el lenguaje crea, estructura la historia y la imbuye de un signifi-
cado.! .

Si la historia escrita est condicionada por las convenciones narra-

tivas y lingtisticas, lo mismo ocurre con la historia visual, aunque en

que las narraciones escritas son «ficciones narrativass, entonces las
narraciones visuales deben ser consideradas «ficciones visuales»; es

Il. White Hayden ha €scrito sobre este aspecto en varios :g.dm, entre ncom‘ \ENS\N&NJQA. The
Historical Imagination in ZESQE?Q:EQ Europe, Johns Hopkins C.:EQE.Q wwmmm. Ba zwzwwn
(1973) y Tropics of Discourse: Essays in Cultura] Criticism, Johns Hopkins University Press, Balti
more (1978),
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ni de defender los errores de la mayoria de las peliculas de Holly-
wood. La historia en imdgenes debe téener normas verificables pero, y
aqui radica g clave, normas que deben estar en Consonancia con las
posibilidades de] medio. Es imposible Juzgar una peliculi histérica

Consideremos Jo siguiente; ep cualquier pelicyly de argumento, Jog

dhi menciona ep Su autobiograffa ¥ que, al expulsarle de un vagon

sélo para blancos, incitg al joven lider g tomar el caming de] activis-

mo. En estog casos, algunos aspectos del pers onaje deben ser creados.

Por supuesto que se trata de ung _.EBDQ.QF PETO no supone ung Vio-

lacién de Ia historia ta] Y como la conocemos por la docuraentaciép
existente, mientras ja aparicién de Jog «invisibles» ng altere la esencia -
de los hechos comprobados atribujdog A €50s mismog Personajes.

no es facil, Lag actuales teorfag Q.:m:amaomwmm cas en boga —estructu-
ralismo, semidtica, feminismo 0 marxismo— gop demasiado herméti-
cas, estdn demasiado encerradas en si mismas, y Carecen del intergg
por «la carne» de] pasado, por las vidag y los conflictos de 5&3&:0@
Y 8rupos, como para ser ttiles para e] historiador. Pero algunas refle-:
xiones de |os tedricos nos ofrecen valiosas lecciones sobre los proble. :
mas y las botencialidades de] medio. Estos estudiosos sefialan algunas/
diferencias importantes entre los métsdos que siguen Jag palabras |
las imagenes para crear <mwmmo§.ww;mmﬁw%m,ﬁm&E?

deben ser tenidag presentes a la hora de evaluar 1 hisigria filmada,12
Cuando menos, s historiadores que quieran dar una sportunidag a

- los Sm&om,.mc&,os.mc&@m tienen que comprender que, hahidy cuenta

Nuevas formas de historia visual

Aunque son Jos mas numerosos, seria un error considerar que Jos
films a I Manera de Hollywood y los documentaeg son la tnica

12, Una notable investigacién tedrica se encuentra en Dudley Andrew, Concepts in Film Theory,

Oxford University Press, Nueva York (1984), (Hay traduccién al castellano: [45 principales eorins cine-
matogrdficas, Rialp, Madrid, 1993.)
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manera de filmar la historia. En los tltimos afios, directores de diver-
sos pafses han realizado peliculas con la densidad intelectual que nor-
malmente asociamos a los libros y proponiendo novedosos procedi-
“mientos para tratar el material histérico. Abandonando los conven-
QosmrmBOm estos realizadores han explorado nuevas formas de expo-
iner seriamente aspectos politicos y sociales. La principal virtud de
festos largometrajes es que presentan mas de una posibilidad de inter-
pretar los hechos, que muestran el mundo en toda su complejidad,
indeterminacién y multiplicidad, y no como una serie de aconteci-
,‘mientos lineales, encapsulados y claramente definidos.

En Estados Unidos los nombres de estos innovadores s6lo son
conocidos en algunos circulos especializados, aunque la mayoria de
sus trabajos se pueden adquirir ficilmente. Para el historiador atraf-
~ do por ver ideas complejas plasmadas en imagenes, el film mas inte-
resante y sugerente es<Sans Soleil(1982). Imposible de resumir con
palabras, la obra més conocida del francés Chris Marker es un com-
plejo ensayo, muy personal, sobre el significado de la historia con-
temporénea. El film muestra, por un lado, imagenes de Guinea-Bissau
y de las Islas de Cabo Verde y las yuxtapone a tomas de Japén para
flustrar lo que el autor denomina «dos formas de vidas opuestas» en
el mundo de finales del siglo xx. Y también mcomm interpretarse como
una experimentacién visual basada en la creencia de Marker (referida
a la narracién) de que la gran cuestién del siglo xx ha.sido «a coe-
xistencia de diferentes conceptos del tiempo».13

Far from_Poland (1984), dirigida por Jill Godmilow, es otro buen
ejemplo de cé6mo un film puede presentar la complejidad histérica.
Godmilow, norteamericana de nacimiento que pasé cierto tiempo en
Polonia, no pudo conseguir un visado para ir a ese pafs y hacer el tipi-
co documental sobre el sindicato Solidaridad y el movimiento social
yue de él se derivé. A pesar de quedarse en Nueva York, hizo un film
fue supone una brillante e inusual «historia» de Solidaridad recreada
% partir de una gran variedad de recursos-visuales: secuencias toma-
das de forma ilegal en Polonia, imagenes de las televisiones norte-
americanas, entrevistas fingidas a figurantes con textos extraidos de
periédicos polacos, entrevistas reales a exiliados polacos, el relato de
su propia experiencia cinematogréfica, en la que la directora (léase
<historiadora») plantea la pregunta sobre lo que implica hacer una
pelicula sobre hechos que ocurren en un lugar muy lejano y didlogos
con un ficticio Fidel Castro acerca de la posibilidad de la revolucién y
de los problemas del artista en un estadg socialista. Visual, verbal, his-
térica e intelectualmente estimulante, Far from Poland trata sobre

13. Extrafdo de la voz en off del film Sans Soleil.
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mormwﬁmmaxﬂmgngmOUnmooBO_Ommoﬁmmgobombg wmwonEDmd
ante, y se sirven de, las noticias de Polonia para sus propios intereses.
No s6lo plantea la cuestién de cémo recrear la historia en imagenes,
sino que ofrece una serie de perspectivas sobre los hechos que trata,
al tiempo que refleja y se suma al debate sobre Solidaridad.

Los temas de los films de Marker y Godmilow son muy recientes,
pero los métodos que han utilizado pueden ser dtiles para abordar
cualquier acontecimiento del pasado por lejano que sea. No sélo los
documentalistas han estado experimentando con nuevas formas de
mostrar la historia en la pantalla, los historiadores que sientan la
necesidad de resistirse al espectaculo histérico que nos ofrecen los
films de Hollywood, con su tendencia al sentimentalismo v el efecto
emocional, se congratulardn de los trabajos de directores occidentales
radicales y del Tercer Mundo que se han enfrentado a los cédigos de
representacion de Hollywood para poder describir realidades sociales
y politicas.! En recientes films histéricos. del Tercer. Mundo, se pue-
den encontrar paralelismos con el teatro «épico» de Bertold Brecht,
con sus mecanismos distanciadores (como por ejemplo discursos al
publico o titulos en cada capitulo), pensados para potenciar la refle-
xién antes que el sentimentalismo del publico frente a problemas
sociales o relaciones humanas. Asf ocurre con las obras de Ousmane
Sembene, ﬂm&&o (1977), y Carlos Diegues, Quilombo (1984), que a
pesar de tener una concepcién de la historia’y de la estética propios,
presentan unos personajes histéricos con los que nadie se puede iden-
tificar emocionalmente. Realizada en Senegal, Ceddo narra la lucha
politica y religiosa que tuvo lugar en varias zonas del Africa Negra
durante los siglos xviir y xix cuando un Islam en auge se enfrenté a las
estructuras politicas y religiosas entonces existentes. El film brasilefio
Quilombo muestra la historia de Palmares, una remota comunidad del
siglo xvi1 creada por esclavos fugitivos que durante mucho tiempo
resisti6 los esfuerzos de los portugueses por dominarla. Cada uno de
estos largometrajes adopta una perspectiva diferente: Ceddo defiende
los valores del Africa Negra preislamica y Quilombo ensalza la vida tri-
bal de una cultura libre del peso de la civilizacién cristiana.'s

Para’ cualquier interesado en el cine y la historia, la importancia .
de estos films no radica en su fidelidad a los detalles sino en la mane-'
ra como han decidido exponer el pasado. Ambos films, por sus deco-:

14.  Véase Gabriel Teshome, Third Cinema in the Third World: The Aesthetics of Liberation, UMI
Research Press, Ann Arbor (1982); y Roy Armes, Third World Film Making and the West, University of
California Press, Berkeley (1987), especialmente pp. 87-100.

15.  Sobre Ceddo, véase G. Teshome, op. cit., pp. 86-89 y R. Armes, op. cit., pp. 290-291. Qui-
lombo es analizada por Coco Fusco en «Choosing Between Legend and History: An Interview with Car-
los Diegues» y en Robert Stam, «Quilombo» ambas en Cintaste, 15 (1936), pp. 12-14 y 42-44.
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rados y por su interpretacién teatral, no poseen el grado de «realis-
IMO» qUE UNO espera encontrar en una pelicula histérica, como Rojos,
por ejemplo. En ninguno de los dos casos, la ¢dmara. intenta ser.una
ventana a un mundo desaparecido sino que recrea los.hechos._del
pasado sin pretender mostrarlos de forma «fiel». Pero ambos, no lo
olvidemos, son auténticos trabajos histéricos que nos dan mucha
informacién sobre periodos y aspectos del pasado.
. Mediante sus novedosos procedimientos, Ceddo y Quilombo. sub-
\wwmﬁastzo de los mayores dogmas del cine histérico, la necesidad de
{¢realismo». Al mismo tiempo, iluminan y cuestionan una de las ‘con-
venciones de la historia escrita: el realismo de la narracién; un realis-
mo basado —como Hayden White demostré hace ya dos décadas— en
las novelas del siglo x1x. De hecho, es posible entender estas dos peli-
culas como respuestas a la demanda que hacfa White cuando plantea-
ba que si la historia debia seguir siendo un «arte», un arte atrayente,
los historiadores deberfan ir mas alla de los modelos artisticos del
siglo X1x. Por més que Ceddo y Quilombo sean obras de paises del Ter-
cer Mundo, sefialan el camino hacia los modos narrativos del siglo xx,
hacia Ias necesarias formas de la modernidad (expresionismo, surrea-
lismo, etc.) e, incluso, de la posmodernidad, hacia los métodos de
representacion dramatica del significado del material histérico. !¢

El desafio de las imagenes

Casi un siglo después del nacimiento del Séptimo Arte, las pelicu-
las plantean a los historiadores un.desaffo que atn no ha sido #ft6ii-
tado: el reto de pensar en cémo utilizar todas las capacidades del
medio para informar, yuxtaponer imdgenes y palabras y, quiz4, crear
estructuras analiticas visuales. Como las normas cinematograficas
son tan rigidas y, al principio para el historiadox, tan desconcertantes,

"' el medio audiovisual pone en evidencia las convenciones y limitacio-

i

¢ nes de la historia escrita. El cine ofrece nuevas posibilidades de. repre-
sentar la historia, posibilidades que podrian ayudar a la narracién his-
térica a retomar el poder que tuvo en la época en que estaba mas
unida a la imaginacién literaria.!?

El medio visual reta a la historia de forma similar a como lo ha
hecho la antropologia. En los dltimos afios, el documental etnogréfi-

16. «The Burden of History», History and Theory, 5 (1996), pp. 11-134. Este articulo aparece
también en Tropics of Discourse, pp. 27-50.

17. Hayden White ha explicado sus ideas en diversos articulos. Constltese, por ejemplo, «His-
torical Text as Literary Artifact» y «Historicism, History, and Figurative Imagination», ambos en Tro-
pics of Discourse, pp. 81-200.
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reconocimiento de la veracidad de lo filmado mgm%nm mommwﬁmm MWW
i bemos rescatar la afirma s
nueva relacién con los textos. De escat i
i to musical, los muros de la
tén de que cuando cambia el gus iliglec
%mBEmW. En la actualidad, creo que mov.m.BOM Emﬁwmgow la MmEoMm
te pregunta: si el modo de reconstruccion se modifica, ¢qué pue

empezar a temblar?

CaprfTULO 2
EL CINE HISTORICO

UNA VISION DEL PASADO DESDE UNA EPOCA POSLITERARIA

Este artfculo empezd como una disertacion para un congreso sobre
«Cémo aprendemos historia en Norteamérica, organizado por la Univer-
sidad de Carolina del Norte. Mientras que otros conferenciantes reflexio-
naban sobre aspectos importantes de la profesidn —el canon histérico,
cursos de civilizacion occidental, libros de texto, como ensefiar cuestiones
raciales y sexuales— yo aproveché la ocasién para explorar los métodos
que sigue el cine para crear un pasado, que debe ser juzgado con sus pro-
pias normas. Fue mi primer intento de indicar cudles son éstas y como

podemos usarlas para distinguir entre buenos y malos trabajos histéricos
en imdgenes.!

Los historiadores y el cine

Seamos francos y admitdmoslo: los films histéricos molestan y
preocupan a los historiadores profesionales, lo vienen haciendo desde
hace mucho tiempo. Veamos las palabras del profesor Louis Gotts-
chalk de la Universidad de Chicago, en 1935, al presidente de la
Metro-Goldwyn-Mayer: «Si el arte cinems togréfico va a inspirarse tan
a menudo en el pasado, debe adecuarse a los patrones y al alto ideal
de rigor exigido en la ciencia histérica. Ningtn film histérico deberia
ser exhibido sin que un historiador de valia haya tenido la oportuni-
dad de revisarlo antes.»?

¢Como calificar esta carta? ;Enternecedora? ¢Una ventana que nos
permite vislumbrar-el ingenuo mundo que imaginaba que Hollywood

1. «Like Writting History with Lightning», Contention, 2, p- 3 (1993). «The Historical Film:
Looking at the Past in a Postliterate Age», Lloyd Kramer et al. (eds.). Learning History in America:
Schools, Cultures, and Politics, University of Minnesota Press, Minneapolis (1994), pp. 141-160.

2. Peter Novick, op. cit., p. 194.
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podia preocuparse por un «alto ideal»? Pero m.m esta actitud parece
anticuada, su propuesta no. Aun hay muchos .?mﬁozmmo& que .wm?
Mman o piensan lo mismeo. «Dadnos a los historiadores I4 ovoic:ima
de criticar o revisar log guiones y seguro que la pantalla nos ofrecers
mejores relatos histéricos.»

T . g
Pregunta: ;por qué a los historiadores no les gusta el cine Emﬁozmo.
Respuesta publica: Jog films carecen de rigor, tergiversan el @mmm.mP
inventan y trivializan —en la mayorfa de los casos en un sentido

roméntico— g personajes, hechos y movimientos, En definitiva, los
films falsifican Ia historia.

Una pregunta impertinente: ¢cuéntos historiadores wg.@:\mn sus cono-
cimientos al ver un film que no trata de su especialidad? .n.ocmDWOm
americanistas conocen a gran lider indio mwmommm a Qn:mﬁ% n..O:m:-
tos especialistas en temas europeos han mﬂ%rmmo sus oosoo:EmEOm
acerca de la Guerra Civil americana gracias a Tiempos de glorig o
—horrorl-— I que I viento se [leyd? ¢Y cudntos expertos en Asia
sobre la Francia de Ja edad moderna al contemplar EI retorno de Mar-
tin Guerre?

documentales— de la National Endowment for the mcgm:ms@m (que
exige que los directores tengan un grupo de asesores ?mﬁz.oo.m aun-
que —contra el deseg expresado por Gottschalk— Sus opiniones no
son determinantes) ¥ otros apareciendo en moozEmE&mm COmo exper-
tos sobre el tema tratado. Las comunicaciones sobre historia y cine se

EL CINE HISTORICO 45

Toda esta actividad atn no ha conducido a un consenso sobre ¢émo
evaluar la contribucién de og films a] «conocimiento histérico».
Nadie ha empezado a pensar sistematicamente sobre lo que Hayden
White ha definido como la «historiofoto: «la representa cién e 13 his.-
toria y nuestra concepcion de ella en imégenes, en up discurso filmj.
co».* En articulos, libros y revistas s¢ analizan los films histéricos de

forma Poco sistema4tica, aunque es dable sefialar |5 existencia de dos
grandes tendencias.

sistencia de Jos idealeg Dorteamericanos), s Este punto de vista insiste
€ que cualquier film puede ser situado «histéricamentes —y de
hecho asi €S—, pero no otorga ningtn papel especifico 3 las peliculas
que versan sobre temas de] pasado. No distingue el film histérico del
resto, lo que nos obliga a plantear la siguiente bregunta: spor qué¢ no
aplicar a los textos el mismo criterio? Ellos también reflejan 1z ¢
€n que fueron redactados, bero los historiadores consideramos que

nos ofrecen informacion valida ¥ 10 s6lo el reflejo de upg €poca. ¢Por

3. No hay ningin libro que trate satisfactoriamente las relaciones entre
planteamiento de Mmayor alcance lo ofrece un dossier de g American Histop;,

in Words: Reflections on the Possibility of Really Putting History
este libro); David Herlihy, «Am I 4 Camera? Other Reflections on Film and Hj
.AImﬁolomBu:w and Emaolovro? John E, O’Connor, «History in Images/Ima
tions on the Importance of Film and Television Study for an c:anwﬂm:&:m of t
«The Filmmaker as Historians,

4. Hayden White, op, cit, p, 1193,

u.uor:m. O;Oo:zoﬁ Y Martin A, Jackson (eds.), Americar, History/Americay, Filva: \Em\ﬁ&:.:m
the Hollywood Image, Frederick Urigar, Nueva York (1988),
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qué debemos estudiar los libros de historia en funcién de su conteni-
do y los films histéricos en funcién de lo que reflejan? ¢Es que la pan-
talla sélo reproduce imagenes? ¢Es demasiado cercana la cueva de
Platén para que desconfiemos de las imagenes que reproduce la luz?

La aproximacién implicita ve las peliculas como libros traducidos a
imégenes, y por tanto sujetas a las mismas normas de verificabilidad,
documentacién, estructura y légica que rigen en la obra escrita. Este
punto de vista conlleva dos ideas cuando menos problematicas: la pri-
mera es suponer que la tinica manera de relacionarnos con el pasado
es la que mantenemos a través de los textos; la segunda es que dichos
textos son un espejo de la realidad. Si la primera de estas suposicio-
nes es discutible, la segunda no. En estos momentos todos sabemos
que la historia no es un espejo sino una elaboracién, una amalgama
de datos unidos o «conducidos» por una visién o una teorfa que quiza
no esté articulada del todo, pero que imbuye cualquier forma de expo-
ner la historia.

Dicho de otro modo: los historiadores tienden a usar los textos para
criticar la historia visual, como si la historia escrita fuera absoluta-
mente sélida y no presentara problemas. Quienes defienden esta pos-
tura no han analizado la historia escrita como un modo de pensar,
COmo un proceso, como una forma de usar los vestigios del pasado
para dotar a éste de un sentido en el presente.

Concebir la historia como una disciplina problematica y en formacién
1o es algo nuevo para quien esté familiarizado con los actuales deba-
tes en el seno de la misma, pero hay que subrayarlo porque para
hablar de los fracasos y de los logros, de las debilidades-y de las
potencialidades de la historia visual, es necesario que superemos el
enfrentamiento entre la historia en papel y la historia en fotogramas
¥y ser capaces de considerar a ambas dentro de un marco conceptual.
Vedmoslo asf: la cuestién no debe sen ¢puede el cine proporcionar
informacién como los libros? Las preguntas correctas son: ¢qué reali-
dad histérica reconstruye un film y cémo lo hace? ¢Cémo podemos
juzgar dicha reconstruccién? ¢Qué significado puede tener para noso-
tros esa reconstruccién? Cuando hayamos contestado a estas tres pre-
guntas, deberfamos plantear una Cuarta: ¢c6mo se relaciona el mundo
histérico de la pantalla con el de los libros?
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Tipologia de los films histéricos

, as o civilizaciones que propor-

. argometrajes en Cuestién
Existen muchas maneras de plasmar la historia en Ja pantalla

—historia como acontecer dramatico, historia sin héroes, como espec-

, oral o posmoderna—, pero por razo-
ndes grupos: historia como

mH Eﬂ Emﬁino como documento es ¢] mas reciente de los gé

histéricos Cinematograficos. Sy germen —al menos en m&mammsma.m
dos— estuvo en los documentajes sociales de los afios treinta Q‘MH-
Plow that Broke the Plains) ¥ recibié un notable estimulo con HOM

6. Natalie Zemon Davis, «Any Resemblance to Persons

of >:5§:Q.Q? Yale Review, 76 (1987), pp.457-482. g B Dt P e orm:m:mm
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reportajes de exaltacion patridtica tras la segunda guerra mundial
(Victory at Sea) y otro atin mayor de los fondos publicos, gracias al
esfuerzo de la National Endowment for Humanities por producir
films histéricos durante los tltimos veinte afios. Su estructura mas
comin es la de superponer la explicacién de un narrador (y/o testigos
0 especialistas) a una serie de imagenes actuales de lugares histéricos
junto con fotogramas de documentales, noticiarios, fotos, dibujos,
pinturas, gréficos y portadas de periédicos de la época,

Los historiadores conceden mas crédito a este tipo de film que a los
de ficcién porque parece més cercano al espiritu y los usos de la his-
toria escrita, Da la sensacién de ofrecer «los hechos» y una explica-
cién racional de los mismos. Pero uno de los grandes problemas de
los documentales radica, Justamente, en el uso de material «histéri-
co». Pero todas esas fotograffas y tomas antiguas estdn impregnadas
de nostalgia. Se nos dice que a través de dichos materiales podemos
ver y, presumiblemente, sentir lo que la gente de una época vio y sin-
tio. Pero eso es imposible, porque nosotros vemos y sentimos lo que
la gente que aparece en las fotos y los noticiarios no vefa: ropas y
automoviles antiguos, un paisaje carente de rascacielos, un mundo en
blanco y negro terrible, ¥ que ahora ha desaparecido por més que sea
evocable.

La historia como experimentacién es un término convencional para
designar una gran variedad de formas filmicas, tanto de ficcién como
documentales Y, @ veces, una combinacién de ambas, Con é] designa-
mos tanto los films de realizadores norteamericanos y europeos van-
guardistas e independientes, comodas obras de directores de los anti-

guos paises comunistas o del Tercer Mundo. Algunos son muy cono--

cidos y apreciados (Octubre y El acorazado Potemkin de Sergei Eisens-
tein o La toma del poder de Luis XTIV de Roberto Rossellini); otros han
tenido éxito a escala regional o nacional (Ceddo, del senegalés Ous-
mane Sembene, y Quilombo, del brasilefio Carlos Diegues); y, por tlti-
mo, algunos son films de culto —no sélo por razones intelectuales
sino también cinematograficas— sobre los que se ha escrito mucho
pero que han tenido poca difusién (Die Pasriotin de Alexander Kluge,
Surname Viet Given Name Nam de Trinh T. Minh-ha, Walker de Alex
Cox y Far from Poland de Jill Godmilow).

Lo que estos films tienen en comiin (ademaés del poco tiempo exhi-
bidos) es que todos estan realizados sin seguir el estilo de Hollywood.
No sélo por los temas que tratan sino por como recrean el pasado.

1
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Todos combaten los codigos de representacién de los films tradicio-
nales y, en definitiva, todos rechazan la consideracién de la pantalla
como una limpida ventana a un mundo «real»,

(Por qué, quizs se pregunte alguien, debemos analizar estas
og)m.mw ¢Por qué malgastar nuestro esfuerzo en films que poca gente
ha visto o que nj siquiera quiere ver? La razon, como ya he explicado
antes, es que estas peliculas abren la posibilidad de hablar de un cine
?m,aioo «serio», de un cine con los mismos valores que los textos his-
toricos mas sélidos, un cine que supere los films de Hollywood cuyo
paralelismo lo encontramos en muchas obras de tema histérico caren-
tes de valor cientifico, Como minimo, esta historia experimenta] nos
obligard a una revisign de lo que entendernos por historia.

¢Coémo comnstruyen un mundo histérico
los films tradicionales?

El mundo que Ias peliculas convencionales reconstruyen es, como
ocurre con nuestro mundo real, tan familiar que casi nunca nos pone-

Menos obvio es el hecho de que esas imdgenes se suceden siguien-
do unos cédigos de Iepresentacion, ciertas normas que se han ido
desarrollando para cre:r lo que denominamos «realismo cinemato-
mwmm.oovx un realismo hecho con clertos planos montados de forma

ca certifica la «realidad» de] mundo que crea y analiza, Los trabajos
histéricos escritos también intentan transportarnos al pasado pero
nuestra vivencia del mundo creado por las palabras nunca parece tan
veridica como la que reproduce la pantalla,
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El drama histérico y el documental referido al pasado consideran que
Ja pantalla es una ventana abierta a un mundo real. Es cierto que ¢)

mundos. Pero esos mundos comparten la misma estructura e idéntica
concepcion en lo que se refiere a docurnentacién, cronologia, causas
¥ consecuencias. Esto implica que, al analizar cémo los films al uso
vecrean mundos, es posible establecer seis conclusiones que se aplican
Por igual a pelfculas de ficcién y a documentales,

L. El film tradiciona] nos explica la historia como una narracién

¢on un principio, un desarrollo v un final, Este relato lleva implicito

especialmente) como es el caso de The Wobblies, Seeing Red, The Good
Fight y otras loas de causas perdidas.

A menudo, e] mensaje no es explicito. Un film sobre los horrores
del Holocausto o sobre la derrota de algin movimiento idealista o
radical parece refutar esta idea. Pero estas cintas estan estructuradas
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mal que han realizado actos heroicos o admirables o que han sufrido
explotacién y opresién en un grado extremo. La clave eg que tanto las
peliculas de argumento como los documentales sitgan al individuo al
frente de] proceso histérico, lo que implica que la solucién de sus difi-

cultades personales tiende a sustituir la solucién de los problemas

z s Z

solucién, que plantea e film. En El dltimo emperador la felicidad de
un solo hombre tras sy «reeducaciény, simboliza Ia de todo el pueblo
chino. En Rojos, la conclusién de una relacién amorosa entre dos nor-
teamericanos es un mecanismo para eludir las contradicciones de 1a
revolucién bolchevique. En Radio Bikini, el destino de yp marinero
representa a todos log hombres contaminados por la radiacién de las
pruebas atémicas de Ja operacién Crossroads.

3. El cine nos muestra la historia como e] relato de un pasado
cerrado y simple. No broporciona alternativas a lo que vemos en la
pantalla, no admite dudas, todo 1o afirma con el mismo grado de
seguridad. Un film tan sutil como El regreso de Martin Guerre podria
insinuar que existen otras interpretaciones, Que€ No se muestran todos
los hechos camprobados y que se silencian acontecimientos, pero
estas posibilidades nunca son exploradas en Ja pantalla,

Esta confiznza del cine en sus propias afirmaciones puede moles-
tar incluso a historiadores que simpatizan con e] medio audjovisual.
A Natalie Davies, asesora histérica de Ia Versién norteamericana de
dicho film, le preocupaba «la simplicidad» de] argumento: «En esta
bella y conmovedora recreacién de un pueblo del siglo XV1, ¢no habria
lugar para las meertidumbres, los “quizd” y los “es posible” que utilj-
za el historiador Cuando se encuentra ante pruebas o datog contra-
dictorios o sorprendentes?»7 Davis plasmé su trabajo en el film en up
libro (con el mis-mo titulo) para recuperar toda la complejidad de I3
vida de Martin Guerre. Pero si uno no €s un especialista, 1o que se le
explica durante la broyeccién es una historia lineal, sin aspectos pro-
blematicos y sin alternativas, tanto en sy desarrollo como ep sus cau-
sas y consecuencias,

Sucede igual con los documentales, aunque haya m4s de yp testi-

7. Natalie Davis Zemon, The Retuum of Martin Guerre, Harvard University Press, Cambridge,
Massachusetts (1983), P.VIIL
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los puntos de vista alternativos tienen poco impacto, sélo sirven para
subrayar la certeza y la solidez de la visién del realizador.

4. El cine personaliza, dramatiza y confiere emociones a la his-
toria. A través de actores Y testimonios histéricos, nos ofrece hechos
del pasado en clave de triunfo, angustia, aventura, sufrimiento, he-
roismo, felicidad y desesperacién. Tanto los films de ficcién como los
documentales utilizan las potencialidades propias del medio —la cer-
cania del rostro humano, la rapida yuxtaposicién de imagenes dispa-
res, el poder de la musica y el sonido en general— para intensificar
los sentimientos que despiertan en el pablico los hechos que muestra

z

la pantalla. La historia escrita no estd libre de suscitar emociones

que, en alguna medida, la emocién se convierta en una categorfa his-
tdrica o en parte del conocimiento del pasado? ¢Qué provecho obte-
nemos destacando los sentimientos? ¢Anade algun elemento el cine a
nuestra comprensién del pasado al hacernos tan préximos a situacio-
nes, hechos y personajes histéricos?

5. El cine nos ofrece, es obvio, la «apariencia» del pasado: edifi-
cios, paisajes y objetos. Y no nos damos cuenta de cé6mo esto afecta a
nuestra idea de la historia. Por ello es importante subrayar que més
que la «apariencia» de las cosas, el cine proporciona la imagen de los
objetos cuando estaban en uso. En el cine, las ropas no se exhiben en

comentar lo que yo denomino «falsa historicidad» o el mito del «rea-
lismo» que ha imperado en Hollywood desde siempre. Este mito es

t !

en definitiva, la falsa idea de que lo importante es la «reproduccién
del pasado», la simulacién, la falsa idea de que la historia en realidad
no es mas que «el retrato de un periodo», de que los objetos son his-
toria por si mismos y no en funcién de lo que significaron para la
gente en un momento y lugar determinados, Y la conclusién a la que
llega Hollywood a partir de esto es la siguiente: «con tal que el deco-
rado y los objetos parezcan histéricos, a fin de que el pasado sea mas
interesante, puedes inventarte los personajes y los hechos que consi-
deres niecesarios».

6. Las peliculas muestran la historia como un proceso. El mundo
de la pantalla une elementos que, por motivos analiticos o estructura-

EL CINE HISTORICO 53

r.ww la historia escrira Separa. Economia, politica raza
tiones sexuales aparecen de forma simultinea en lag vj
hechos de individuos, grupos o naciones. Esta caracteristica del cine
pone de wo:m,\.m una convencién —que podriamos denominar «fic-

o I . gmentar el pasado en
capitulos, temas y categorias; la tendencia 2 tratar los aspectos sexua-

les en un capitulo, la raza en otro y la economia en up tercero. Danie]
<<&<WO<<:N sefiala que la historia escrita se divide en «e] estudio de Ia
bolitica, la vida fansiliar ¢ la movilidad social». Por contra, e] cine
“B0S proporciona una visign integral. La historia plasmada Qw im4
nes muestra sy caracteristicy principal: ser un p
sociales cambiantes en ef que las cuestiones paliticas y sociales —de
.rmorp todas las cuestiones del pasado incluido el len
Interrelacionadas».8 Jp bersonaje como Bertrande de Rols —E] retor-
no de Martin Guerre—— es simultdneamente campesina,
Propietaria rura], madre, catélica, amante, habitan
stubdita de] rey Francisco I.

EBM experimentales incluyen alguna de las seis caractery
tienen los filmsg tradicionales, pero todos transgrede
Entre los films que abordan la historia de forma experimental, nos
CNCONtramos una enorme variedad: films analiticos, EchmEm&mm
&mﬂm:ﬁmm. €Xpresionistas, surrealistas Y posmodern
s6lo muestran e pasado sino que explican cémo
el director (o para nosotros) en la actualidad.

¢Coémo innovar Jos films experimentales respecto de los p
de Hollywood? He aqui algunos ejemplos:

’

os; obras que no
¥ qué significa para

atrones

dernizacién, Ja
‘ progreso. Alex Cox,
: / : s relaciones entre g] pasado y el presente y sefia-
@ que ia creencia en Ja superioridad mora] y politica de Estados Uni-

8. Daniel J. Walkowitz, «Visual History: The Craft of the Emmaolm:.nggmwo?
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dos, su «Destino Manifiesto», no es una tendencia de la Norteamérica
anterior a la Guerra Civil, sino el eje sobre el que han girado las rela-
ciones de Washington con Centroamérica hasta el momento presente.

2. Frente a la concepcién de la historia como un relato de indi-
viduos, los directores soviéticos de los afios veinte, especialmente
Eisenstein en EI acorazado Potemkin y en Octubre, crearon narracio-
nes «colectivas» en las que las masas ocupan el centro de la escena,
mientras que los individuos emergen breve y solamente como ejem-
plos de tendencias generales (exactamente como en la historia escri-
ta). El mismo punto de vista ha sido adoptado por varios directores
latinoamericanos (Jorge Sanjinés en El coraje del pueblo.y Carlos Die-
gues en Quilombo).

3. Frente a la historia como una explicacién cerrada e irrefuta-
ble, Jill Godmilow en Far from Poland presenta una «historia» del
sindicato Solidaridad a través de diversos puntos de vista e imagenes
¥y sin sustentar un tnico relato y una tnica interpretacién. Chris Mar-
ker en Sans Soleil y Trinh T. Minh-ha en Surname Viet Given Name
Nam prescinden de la narracién en favor de los episodios histéricos,
el collage, 1a meditacién, la tesis.

4. Frente a la historia emocional, personalizada y dramatica,
Roberto Rossellini ha realizado una serie de films desdramatizados,
entre ellos La toma del poder de Luis XIV ¥ La época de los Médici, en
los que actores no profesionales recitaban en lugar de interpretar. El
brasilefio Glauber Rocha también crea un pasado brechtiano, distan-
te y carente de emocién, en obras como Antonio das Mortes y Dios y
el diablo en la tierra del sol.

5. TFrente a la historia como el «retrato de un periodo», Shoah
(dir. Claude Lanzmann) narra la historia del Holocausto sin una sola
imagen de los afios treinta o cuarenta, todos los fotogramas son tomas
de los ochenta, cuando se produjo el film. ¥.o mismo sucede en e] film
de Hans Jiirgen Syberberg Hitler, un fitm de Alemania, que recrea el
Tercer Reich en un escenario con restos de decorados, marionetas,
horcas, actores y objetos de la €poca con un fondo de imégenes.

6. Frente a la historia como proceso: el director Alexander Kluge
en Die Patriotin elabora un trabajo histérico con una yuxtaposicién de
imédgenes y datos, un collage posmoderno. Juan Downey en Hard
Times and Culture usa una técnica similar en un estudio sobre la
Viena de fin de siglo. Chris Marker en San.s Soleil presenta el pasado
como un conjunto de hechos desconectados, sincrénicos e imprecisos.

La historia experimental no nos ofrece lo mismo que el film rea-
lista. En vez de abrir una ventana al pasado, expone una forma dife-
rente de reflexionar sobre él. Su objetivo rio es explicarlo todo, sino
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sefialar algunos hechos, establecer un didlogo sobre el pasado o expli-
car por qué la historia tiene un sentido en el presente. Los films expe-
rimentales dificilmente cosifican el pasado, o nos lo muestran asépti-
co o favorecen una lectura nacionalista, aunque a menudo le confie-
ren una ideologfa. Estos films intentan que las diferentes partes y ves-
tigios de nuestro pasado sean comprensibles a pesar del grado de con-
fusién que los envuelve. Casi nunca pretenden tener la tinica y tltima
palabra sobre el tema que-fratan; ms bien suelen proponernos que
reflexionemos sobre la importancia de algin hecho o tema ignorado
por la historia escrita.

Los films experimentales quizé nos ayuden a revisar nuestro con-
cepto de historia. Al no estar ligados al «realismo», sortean las exi-
gencias narrativas de veracidad y commprobacién asociadas a la histo-
ria escrita y exploran nuevas y originales formas de entender el pasa-
do. Aunque estos films no son popuilares y analizarlos puede ser al
principio dificultoso para aquellos que esperan una filmacién realista,
sus innovaciones acaban siendo incorporadas por los films tradicio-
nales. Los efectos revolucionarios del montaje de Eisenstein fueron
asimilados por Hollywood hace mucho tiempo. M4s recientemente,
un film aleméan, The Nasty Girl, usa una gran variedad de técnicas
vanguardistas (imagenes de fondo ey vez de decorados, tomas com-
puestas, elementos absurdos) para mostrar el permanente deseo de la

clase media alemana de negar su complicidad en los horrores del Ter-
cer Reich.

Analisis de los films histéricos

Nuestra idea del pasado esta limitada por las posibilidades y los
usos propios del medio con el que lo abordemos, sea éste la pagina
escrita, la tradicién oral, [a pintura, la fotografia o la imagen en movi-
miento. Por ello, cualquier conocimiento histérico que nos proporcio-
ne un film convencional estars limitado por las convenciones que
antes hemos descrito: relato cerrado, idea de progreso, énfasis en lo
individual, una tinica interpretacién, potenciacién de las emociones v,
por tltimo, la «reproduccién» del pasado.

Estas reglas implican que la historia en la pantalla ser4 un pasado
diferente al que proporciona la historiza escrita y que, necesariamente,
transgredird las normas de esta tltima. Para aprovechar todas las
Caracteristicas del cine —un relato dramadtico, intensidad emocional,
protagonistas, reproduccién del pasado—, es decir, para explotar al
méximo sus potencialidades, se impone modificar nuestra idea del
pasado. La cuestién, por tanto, es: ¢aprendemos algo valido con los
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métodos que siguen los films tradicionales para tratar e pasado
(métodos que, debido a la influencia de Hollywood, todo el mundo
entiende y acepta)?

Sin que ello signifique apartarnos demasiado del tema, conviene no
olvidar que la historia filmada no es una disciplina en la que los aca-
démicos y los estudiosos participen. Es un campo Cuyos criterios los
historiadores pueden vigilar pero, con raras excepciones, siempre
desde fuera. Cuando los historiadores analizamos los films histéricos,
debemos tener presente que son trabajos realizados por otros profe-
sionales, lo cual plantea la cuestién clave: ¢con qué derecho los direc-
tores del cine tratan e] pasado? ¢Con qué derecho reconstruyen la
historia? La respuesta puede suponer tanto un alivio como una ame-
naza; depende de cada uno. Los realizadores cinematograficos tratan
el pasado porque, sean cuales Séan sus razones —personales, artisti-
cas, politicas, econémicas—, as{ Io han decidido. Lo hacen de Ia mis-
ma manera que los historiadores antes de a actual formacién cienti-
fica. Hoy en dia, el historiador trabaja a partir de unas normas cien-
tificas, una formacién. Los realizadores carecen de esa formacién y
por tanto se relacionan con el pasado de una forma libre, Pocos, por
no decir ninguno, le dedican una pequenia parte de su tiempo a la his-
toria. Lo normal es que a lo largo de toda su carrera sglo realicen uno
o dos films histéricos (aunque existen algunas figuras que le han dedi.
cado mayor atencién como, por ejemplo, Roberto Rossellini, Akira
Kurosawa, Masahiro Shinoda, Carlos Diegues, Ousmane Sembene,
Carlos Saura y Oliver Stone). La conclusién que debemos extraer es la
siguiente: la historia filmada siempre sera una reflexién sobre e pasa-
do mds personal que la que plantee un trabajo escrito.

La misma naturaleza de la historia en imdgenes y la ausencia de
supervision histérica hacen necesario que los estudiosos que se preo-

reconsiderar los patrones de la historia o aprender a establecer un
equilibrio entre nuestras normas y las de los realizadores. Tendremos
que adaptarnos a los usos cinematograficos para poder juzgar y sefia-
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Entre los diversos aspectos que debemos tener en cuenta para
aprender a juzgar unp film histérico, ninguno es tan Importante
como el de 1a invencién. Es e] bunto central, la clave para entender
la historia como relato filmado Y, por ello, el m4s controvertido. De
hecho, es el que separa mas al cine histérico de los ensayos que, en

Sa en textos.

La historia como relato dramatico en imagenes se apoya en la inven-
cién tanto de pequefios detalles como de hechos Importantes. Repa-
Tremos en algo tan simple comp es el mobiliario de Ia habitacién de un
personaje histérico —Robert Gould Shaw— e] protagonista de Tiem-
pos de gloria, corone] del 54 regimiento de tropas de color de Massa-
chusetts durante 1a Guerra Civil norteamericana, o en el entrepa-
miento de los voluntarios que sirvieron bajo sus érdenes o la recons-
truccién de las batallas en las que participaron. Tanto e] mobiliario
como otros elementos son Iepresentaciones aproximadas. Lo que nos
dicen es: «asi, mas o menos, era una habitacign en 1862; éstos eran
los objetos que debia haber en |a habitacién; asf es como debia ser e]
entrenamiento de los soldados y las batallas en las que participaron
tenfan que parecerse a las que mostramos». La conclusién es que la
necesidad que la camara tiene de filmar lo concreto o de crear una
Secuencia coherente y continua siempre implicars grandes dosis de
invencién en los films histéricos, : v

Lo mismo sucede con los protagonistas: todas las peliculas incluj-
ran personajes ficticios o inventaran elementos de su cardcter, El sim-
ple hecho de queé un actor sea otra persona Ya es una ficcién. Sj el per-
sonaje es «histéricon, el film realista intenta algo imposible: «asf es
cOmo esta persona €ra, se movia y hablaba». Sj e] personaje del film
aparece para simbolizar un grupo histérico (un trabajador durante
una huelga, un comerciante durante ung revolucién, un soldado raso
€n una batalla) la ficcién es doble: «asi es como este tipo de persona
(que nosotros hemos creado) era, se movia y hablabany., Obviamente
en ambas situaciones lo tnico que el film puede hacer es transmitir
una idea aproximada de €cOmo esos bersonajes o grupos histéricos
actuaban, se movian, hablaban y pensaban.
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Igual ocurre con los hechos: aqui la invencién es inevitable para
mantener la intensidad del relato y simplificar la complejidad en una
estructura dramaética que encaje en los limites de] tiempo filmico.
Esto conlleva el uso de mecanismos narrativos: la condensacién y la
alteracién de hechos y la metsfora.

Veamos un ejemplo: cuando a Robert Gould Shaw se le propuso
mandar el 54 regimiento, estaba en Maryland y rechazé dicho ofre-
cimiento por carta. Unos dfas mas tarde, cambié de opinién y acep-
t6 el puesto. Para mostrar el conflicto personal del personaje y el
cambio de decisién en un contexto dramatico, Tiempos de gloria
comprime las dudas de Shaw en una sola escena durante una fiesta
en Boston. El actor, Mathew Broderick, usa la expresién facial y el
lenguaje corporal para mostrar el conflicto interno de Shaw. Cuando
el gobernador de Massachusetts le ofrece el puesto, no se compro-
mete y se excusa. En la escena siguiente, otro oficial, una especie de
alter ego del personaje, expresa en voz alta las propias dudas de Shaw
por las dificultades que entrafia la jefatura del regimiento. La c4ma-
ra, centrada en Broderick, nos muestra cémo toma éste su diffcil
decisién, fruto del triunfo de sus convicciones personales frente al
temor ante las dificultades. Toda esta secuencia, al igual que su alter
ego, es inventada, pero es una invencién que Unicamente altera y
comprime el espiritu de unos hechos, documentados, en una forma
dramatica. En esta escena, el film no reconstruye una verdad, sino
que recrea otra nueva.

La diferencia entre la historia y la ficcién es que ambas narran rela-
tos, pero el de la primera es veraz. La pregunta que se impone es
¢se ha de filmar una verdad «literal», una copia exacta de lo que
ocurrié en el pasado? Respuesta: en ¢l cine no es posible. Y en el
mundo - de la palabra, ¢es posible la verdad literal? Tampoco. La
explicacién de una batalla, de una huelga o de una revolucién difi-
cilmente puede describir con toda exactitud los hechos tal y como
sucedieron. Y aqui aparece la convencion, la ficcién, que nos per-
mite seleccionar unos determinados datos y acontecimientos que
representen la experiencia colectiva de miles, de cientos de miles e,
incluso, de millones de personas que participaron o padecieron
hechos documentados. A este tipo de convencién también la pode-
mos llamar condensacién.

¢Pero existe alguna diferencia entre condensacién e invencién,
entre crear un personaje o un episodio y condensar los acontecimien-
tos? ¢(No es desvirtuar la «historia»? En la pantalla, no. En la panta-
lla, la historia debe ser ficticia para ser veraz.
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¢Por que? Porque la «literalidady filmica no existe. Por supuesto
que una pelfcula puede mostrarnos el aspecto superficial del pasado

.. de lo
sucedi6 (si es que alguna vez llegamos a saberlo). Claro que la Hmoommw

truccién debe basarse en Io i
[ . que sucedid, pero ]a reconstruccién n
ser4 literal. Ni en 13 pantalla, ni en el libro. i

La palabra funciona de forma distinta de como lo hace la imagen, L.
ﬁ&mw.wm puede proporcionar gran cantidad de Emogwo&:mw:.cm
espacio pequefio, es capaz de generalizar y crear grandes abstraccio-
nes lwm,\ofna? evolucién y progreso— que no existen, por lo Smmnvm
no como wEmBM 0 seres, excepto en el papel. Al usar mmm& palabras no
nos referimos al pasado de forma literal, sino simbélicamente. EJ
cine, con su necesidad de imégenes, no puede establecer mmgmomo.s
mnw:oaawm sobre la revolucién o el progreso. El cine debe resu .mm
generalizar y simbolizar con imdgenes. Lo m4s que podemos es Mwww
es que el conocimiento histérico sea resumido mediante 5<msowuonww
€ Imdagenes apropiadas. Las generalizaciones filmicas se logran Emm
9&.38 la condensacién, la sintesis y la simbolizacién. Es ﬁmnmmw,mm_ hi g
toriador aprender a «Jeery el lenguaje filmico, . 3
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ras y amores. Al igual que ocurre con los libros, en el film _Emﬁ.o&oo
no cabe la ingenuidad histérica, la ignorancia de los wo&goM ¢ inter-
pretaciones acreditados por diversas fuentes, no cabe la inventiva
caprichosa. Como cualquier otro trabajo acerca a&. @wmmmp el cine
histérico debe incardinarse en el corpus de los conocimientos sobre el
tema histérico del que se trate y en el actual debate a propésito de la
importancia y el significado del pasado.

Invencion falsa/invencién verdadera

Comparemos dos films que utilizan :@amgmsﬁ.w la 5<m5ﬂ<m en su
descripcion de hechos histéricos, Arde Mississippi, que crea invencio-
nes «falsas» (las que ignoran el discurso histérico) y Tiempos &m.. gloria,
que crea invenciones «verdaderas» (las que se insertan en el discurso
histérico). -

Arde Mississippi (dir. Alan Parker, 1988) pretende describir el «Vera-
no de la libertad» de 1964, tras la muerte de tres defensores de los dere-
chos civiles, dos negros y un blanco. Centrando la trama en dos agen-
tes del FBI, el film margina a los Negros e insiste en que, aunque victi-
mas del racismo, no eran los protagonistas en la lucha por la igualdad
electoral. El mensaje que transmite la pelicula es que el gobierno pro-
tegia a los afroamericanos y que jugé un papel mwmﬁwowno en la conse-
cucion de sus derechos. Esta idea es del todo falsa. El film ignora deli-
beradamente casi todos los hechos acreditados por la documentacién
histérica.? La conclusién basica de aquel verano, como lo han demos-
trado historiadores responsables, no es tinicamente que los negros esta-
ban oprimidos, sino que trataban de aliviar su situacién de forma colec-
tiva. Este es el tema que el film ignora conscientemente, Al centrarse en
la accién de dos agentes ficticios del FBI, el film crea una E,\.msoaz
«falsa» y por lo tanto debe ser Jjuzgado como un mal film histérico. De
hecho, al marginar a los afroamericanos en la historia de wc;c.orm con-
tra la opresién, el film refuerza el racismo que parece combatir.

En Tiempos de gloria (dir. Edward Zwick, 1989) encontramos tanta
inventiva como en Arde Mississippi, pero en este caso las 5<mdoﬁzwm
10 S€ oponen a nuestro conocimiento histérico sobre el tema u& film:
la historia del 54 regimiento de Massachusetts a las 6rdenes de Wovmi
Gould Shaw y, por sus implicaciones, la historia de los voluntarios de

9. Entre los libros sobre el «Verano de la libertad» en Mississippi destacan: Doug McAdam,
Freedom Summer, Oxford University Press, Nueva York (1988); y Mary A. Rothschild, A Case of Black
and White: Northern Volunieers and the Southern Freedom Summer, 1964-1 wn.wm, Onmwz.éoom Press,
Westport, Connecticut (1982). Un trabajo mds antiguo, pero que continda teniendo validez es el de
Len Holt, The Summer That Didn't End, Morrow, Nueva York (1965).
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color en la Guerra Civil norteamericana. Veamos algunos de los pro-
cedimientos seguidos en la cinta de Zwick:

L. Alteracion de hechos. 1La mayoria de los soldados del 54 regi-
miento no eran, comsn aparece en el film, antiguos esclavos sino hom-
bres libres. Esta modificacién de la realidad se justifica ‘porque se
quiere mostrar no tanto la situacién concreta del 54 regimiento sino
la de la mayorfa de Jos voluntarios afroamericanos de la guerra que s
fueron liberados durante la misma,

N.Qo:&m:uan&z.ms ,\@Nmmonmma personajes basados en docy-
mentos de diferentes regimientos, el film se centra en cuatro soldados
de color que fepresentan estereotipos: el campesino, el adulto pru-
dente, el radical y el intelectual del Norte. La razén filmica es obvia:
estos personajes ofrecen muchas posibilidades bara crear tensiones y
conflictos. La razén histérica es que los cuatro representan puntos de
vista y actitudes de la minoria negra de la €poca frente a la Guerra
Civil y permiten suscitar temas que no son sélo «histéricos» sino que
implican una interpretacién del pasado y del presente.

3. Invencion. Aunque no--existe ningtin documento que lo
pruebe, el intendente de la divisién a la que pertenece el 54 reg;-
miento se niega en el film a facilitar botas para las tropas negras, La
razon que aduce es que el regimiento no va a entrar en combate, pero
la real es que no cree que los afroamericanos sean capaces de luchar
y ademis le disgusta la idea, Este incidente es una manera de mos-
trar en imdgenes el racismo que los soldados negros tuvieron que

film y no hubiera tenicio nada que ver con sus protagonistas. El inci-
dente de las botas pudo haber ocurrido perfectamente, Estamos ante
la invencién de una verdad. o

4. Metdfora. Robert Gould Shaw aparece en una secuencia
montando a caballo y cargando con su sable contra sandfas fijadas en
estacas. ¢Se entrenaba realmente asi Shaw? :Importa? E] signiticado
de la metafora es obvio y su utilizacién no es casual.*

a la realidad histérica? Respuesta: no, ofrece una realidad m4s
amplia. Incluso admitiendo que el protagonista fuera blanco tinica-

La sandia es una imagen racista que representa a los negros, Tradicionalmente se sup

onia que
a los afroamericanos les gustaba la sandia con locura ¥ en muchos dibujos animados (como minimo

hasta los sesenta) aparecen comiendo enormes tajadas con toda la cara manchada. A] cargar contra
las sandias, el oficja} estd rompiendo en pedazos el estereotipo. (N. del ¢,)
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mente por motivos comerciales (como a buen seguro sucedié), el film
proporciona otra explicacién. Durante todo el film vemos y ofmos a
Robert Gould Shaw (en voz en off y leyendo pasajes de las cartas del
personaje histérico) afirmando que aunque admira a los hombres a
sus 6rdenes, no puede entender sy cultura. La conclusién es clara:
nosotros tampoco los entenderemos. En otras palabras, los especta-
dores, al igual que Shaw, permanecemos al margen de Ja experiencia
que estamos viendo. Lo cual es sugerir que-el film sélo puede aproxi-
marse al pasado. No entendemos la vida de los soldados porque
SOmos y seremos espectadores distantes de un tiempo ido que quiza
vislumbremos pero nunca entenderemos.

Por todos estos procedimientos, Tienpos de gloria no contradice nues-
tro conocimiento histérico, lo que sabemos sobre la experiencia de los
hombres de] 54 regimiento: sus actividades militares, sus actitudes y
las que tuvieron otros ante ellos. 10 Simultdneamente, el film amplia
nuestro conocimiento sobre esos voluntarios a través de la sensacién
de inmediatez mediante la brillante exposicién de los sentimientos y
de la experiencia colectiva que consigue la pelicula,

Ver, ofr y sentir los peligros de las batallas de la Guerra Civil en la
pantalla, por ejemplo, ayuda a apreciar y entender el valor mejor de
lo que es dable por medio de los libros. 11

No hay duda de que Tiempos de gloria simplifica, generaliza y cae
en los estereotipos. Pero no muestra nada que contradiga la «verdad»
del 54 regimiento o de otras unidades de soldados negros que lucha-
ron con la Unién, unos voluntarios entrenados en condiciones diffci-
les que dieron sus vidas para alcanzar la igualdad de todos los hom-
bres y el orgullo de pertenecer a su raza.

Sélo hay un pero a la pelicula: el mensaje moralista. Cuando los
cuerpos del oficial blanco y el de uno de sus soldados negros (el mas

riera que los problemas de convivencia entre las razas contintian sien-
do el eje central del devenir de Norteamérica.

10.  Para conocer la historia del 54 regimiento véase Peter Burchard, One Gallant Rush- Robert
Gould Shaw and His Brave Black Regiment, St. Martin's Press, Nueva York (1965).
11.  James McPhersonb, «The Glory Story», New Republic, 202 (1990), pp. 22-27.
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Un nuevo tipo de historia

m ek » Sino aceptar otras maneras
€ relacionarnos con e pasado, otra forma de enfocar Ja reflexién

sobre de dénde venimos, adénde Vamos y quiénes somos. El cine nij
nmeEmNm la historia como disciplina ni la complementa. El cine
es colindante con Ja historia, a] igual que otras formas de relacio-

Bmw_BOm con el pasado €omo, por ejemplo, la memoria o la tradicign
oral.

.won@:m después de todo, ¢cudles son las alternativas?
ideas de Gottschalk? nsistir en que Jos historiadore
hacer films absolutamente fieles al pasado, veraces? Est
no sélo por razones €condmicas, sino porque cuando
res realizan films «fielesy (el ya citado The Adams
ejemplo) tienden a ser aburridos, tanto desde el punt
rico como cinematografico, Y2 que no son capaces de extraer todo el
poder visua] y dramético de] medio.

Una segunda alternativa: |a historia como experimentacién. Pero
recordemos que cualquier nuevo enfoque histérico que nos puedan
@n@uo@ogw los films experimentales debe ser capaz de atraer a un
@:md numero de espectadores. 14 tltima alternativa: ignorar las peli-
culas como trabajos histéricos, descartarlas. Esto significaria entregar
el control de] conocimiento histérico de la mayorfa de Ia gente a otro
colectivo, entre los que hay quienes sélo quieren sacar provecho, Peor

atn, nos estarfamos privando de 3 posibilidad de usar este medio tan
eficaz para Interpretar el pasado.

0 es imposible
los historiado-

\‘ » que como todas, tiene
unos limites y unas normas. Al ser diferente de Ja historia escrita, e]

cine no @.:mﬁw ser juzgado con Jos mismos criterios, E] cine crea un
mundo histérico paralelo al recreado por la historia escrita v la oral

.
’
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la exacta apreciacién de la explicacién del pasado que proporciona
aun no puede realizarse.

Debemos empezar a pensar en la historia filmada como un modo de
acercarnos al pasado a semejanza de formas pretéritas, un modo simi-
lar al de la historia oral, a la historia narrada por los poetas o fabu-
listas. Quiza el cine sea el equivalente posliterario de las férmulas pre-
literarias de entender y explicar el pasado, aquellas férmulas en que
el cientifismo y la precisién documental no se tenfan en cuenta, fér-
mulas en las que el dato era menos Importante que ¢l sonido de una
voz, el ritmo de una frase o la magia de las palabras, Uno puede vivir
sensaciones estéticas semejantes en un film, cuando objetos y escenas
son incluidos simplemente por su apariencia, por el placer visual que
proporcionan. Estos elementos menoscaban la importancia de lo
documentado, pero también anaden «algo», por mas que aiin no sepa-
mos evaluar ese «algo».

Aungue obvia, la diferencia entre el presente y el mundo prelitera-
rio debe ser recordada: la literatura ha intervenido. Asf pues, por poé-
tica o expresiva que pueda ser, la historia en imagenes nace y se desa-
rrolla en un mundo en el que la historia documentada y «cientifica»
hace tiempo que reina, una historia en la que el cuidado por el deta-
lle y el rigor de los hechos posee su propia tradicion legitimizadora,
Esta tradicién, en el fondo, sitta la historia en imagenes en un nuevo
marco de referencia, ya que limita lo que puede inventarse y expo-
nerse. Para ser tomado en serio, el cine histérico no debe transgredir
o desdenar todos los conocimientos e ideas que tenemos del pasado.
Todos los cambios y ficciones deben incardinarse en el corpus de
conocimientos histéricos. Todos los cambios respecto de lo documen-
tado deben ser concordantes con los hechos e interpretaciones acre.-
ditados por la historia escrita,

SEGUNDA PARTE

FILMS HISTORICOS




