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El cine como fuente y escritura de la historia (1)

Paula Inés Lagnarda

Resumen

En las ultimas décadas la investigacion historiografica ha incorporado progresivamente
fuentes alternativas a la hegemonia del documento escrito. El cine es una de esas fuentes,
y por la diversidad de sus materiales significantes puede ofrecer al historiador una mirada
diferente sobre los procesos histéricos, culturales y sociales. En nuestro pafs la relacién
entre cine e historia es atn incipiente y abre un vasto tetritotio para cruces e interacciones
disciplinarias. Este articulo analiza el filme como documento histético y ala vez considera
al cine como una escritura de la historia, dando cuenta de las principales polémicas tedricas
en torno al tema.

Palabras clave: cine, historia, documento, escritura de la historia.

Film as historical source and as history writing

Abstract

Historiographic research has recently added alternative sources to the written text, which,
in this field, used to reign hegemonic. Film has become one of these cultural reservoirs
and, due to the diversity of its significant materials, has started providing historians with
different insights on historical and social processes. In Argentina, the relationship between
cinema and history is no more than in its initial stages but it may prospectively open a vast
territory to cross-disciplinary interactions. This article not only analyses film as historical
document and cinema itself as history writing but it also cogently discusses the main
theoretical discussions related to the issue.
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O cinema como fonte e escrita da historia

Resumo

Nas dltimas décadas, a pesquisa histotiografica incorporou fontes alternativas a hegemonia
do documento escrito. O cinema é uma dessas fontes, e pela diversidade de seus materiais
significantes, pode oferecer ao historiador um olhar diferente sobre os processos histéricos,
culturais e sociais. No nosso pafs, a relagdo entre cinema e historica é ainda incipiente e abre
um vasto territério para cruzamentos e interacGes disciplinares. Esse artigo analisa o filme
como documento histérico e por sua vez considera o cinema como uma escrita da histéria,
considerando as principais polémicas tericas ao redor do tema.

Palavras chave: cinema, historia, documento, escrita da histéria.
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Desde el nacimiento del cinematégrafo, en 1895, los pioneros de esta técnica
vislumbraron su potencialidad como una forma alternativa de escritura histérica. Los
hermanos Lumiere en Francia, David Griffith en Estados Unidos, y postetiormente
Sergei Eisenstein y la escuela rusa se abocaron a la tarea de contar en imagenes episodios
centrales de la vida de sus respectivas naciones (2).

Sin embargo, habria que esperar varias décadas para que el interés fuera reciproco y
la historia comenzara a prestar atencién al cine. El gran impulsor de este acercamiento
fue Marc Ferro (integrante de la escuela historiografica de los Annales) cuyos estudios
seguirfan el sendero trazado por el teérico aleman Siegfried Kracauer, responsable de
historiar en la década del cuarenta la Republica de Weimar a través de las peliculas de
aquella época.

En la actualidad, el cine esta siendo revalorizado progresivamente por el caudal
informativo que puede ofrecer al historiador sobre aspectos de los acontecimientos
histéricos que no son accesibles a través del documento escrito, y algunos investigadores
también han comenzado a verlo como una forma de narrativa historica.

En este articulo dejaremos de lado las perspectivas que analizan al cine como arte,
industria o institucion, asi como las que abordan la historia de la cinematograffa, y nos
centraremos en dos enfoques que, segiin argumentaremos, no son excluyentes: la vision
del cine como fuente y escritura de la historia. Ademas, consideraremos que, como cualquier
otro documento, una pelicula es un discurso de época y, por lo tanto, debe ser interrogada
y puesta en relacién con el contexto en el que fue producida, distribuida y exhibida.

El filme como documento

Elinvestigador Anirudh Deshpande (2004) asegura que las grandes narrativas del pasado
han fetichizado los documentos escritos en busca de una mayor objetividad, pero
paraddjicamente, al ignorar las fuentes fotograficas y cinematograficas, se han perdido
parte de los ‘hechos’ que no aparecen en las fuentes escritas. La tortura a prisioneros
iraquies en la reciente guerra de Irak, la masacre de civiles en Vietnam o el sufrimiento en
los campos de concentracién de Polonia y Rusia durante la Segunda Guerra Mundial
son algunos de esos hechos que alcanzaron un tremendo impacto humano y social a
partir de las fotografias y filmaciones de reporteros y soldados. “If such visual evidence is
dgnored by historians in favour of documentary sources a history of modern imperialism will perhaps
never be writter” (3), pronostica Deshpande (2004: 4.457).

El documento filmico pone en escena los imaginarios vigentes en un determinado
momento histérico, ademas de aportar una gran riqueza de datos audiovisuales acerca de
los contextos sociales y culturales. Sin embargo, no todos los filmes, aun los que se refieren
aun mismo tema, constituyen documentos validos para el mismo problema historiografico.
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En este sentido, Ferro (1980) ha realizado una clasificaciéon que distingue tres tipos de
peliculas: 1) peliculas de reconstruccion histérica: se trata de aquellas realizaciones que sin
pretender hacer historia poseen un contenido social y con el tiempo se convierten en
testimonios o fuentes para la historia; 2) peliculas de ficcion histérica: las que toman el
pasado histérico sélo como marco referencial, sin analizarlo; y 3) peliculas de reconstitucién
histérica: son las que tienen como objetivo hacer historia y evocan un hecho o un perfodo
con la intencién de reinterpretarlo.

Aunque es til para un primer acercamiento, la clasificacién de Ferro deja afuera una
cantidad considerable de peliculas que se ubican en los intersticios entre las tres categorias
y que también pueden aportar lo suyo a la historiografia. El valor de cada filme y el
caudal de datos que ofrece dependen de los objetivos de la investigacion. Desde esta
6ptica, aun una pelicula de ficcién histérica podria ser relevante para rastrear las
representaciones sobre un determinado acontecimiento o proceso histérico, aportando
indicios para determinar a partir de qué elementos se construye la memoria social.

Los investigadores espafioles Ricardo Ibars Fernandez e Idoya Lépez Soriano (2006)
han identificado diferentes modalidades de relacién entre cine e historia, entre las que
ubican el cine politico, el cine de propaganda bélica, el cine ideoldgico y el cine como
reflejo de una sociedad. El ejemplo mas acabado de este ultimo tipo es el neorrealismo
italiano, corriente cinematografica que abordé los problemas de Italia en la posguerra
como el hambre, la pobreza, la marginacion, la delincuencia y la situacion social de la
mujet. Rowa, cindad abierta (1945), de Roberto Rossellini, es un titulo emblematico de esa
escuela artistica y fue analizado por el historiador Pierre Sorlin (1985) (4) con el objetivo
de indagar en las representaciones de los soldados y la poblacion civil con respecto al
conflicto bélico.

A partir de la observaciéon secuencial del filme y del analisis de los elementos narrativos,
discursivos y estéticos, relacionandolos con el contexto en el que fue filmado, Sorlin
(1985) afirma que Rosellini presenta una visién bastante pesimista sobre la resistencia
italiana durante la Segunda Guerra Mundial, en contraste con la alegria que sigui6 a la
liberacién. Y atribuye esa reaccion al desengafio experimentado por el propio director y
sus colaboradores con respecto al régimen fascista. Desde 1942, cuando realizé6 Un
pilota ritorna, filme en el que la guerra aparecfa como un vehiculo hacia la unidad nacional,
la opinién de Rosellini habria ido cambiando, apartandose progresivamente de su postura
belicista hasta llegar a Roma, ciudad abierta. Para Sotlin (1985) el largometraje traduce la
evolucién en el pensamiento de ese equipo de filmacién, que en un principio acordé con
algunas ideas del régimen fascista, y que luego debi6 enfrentarse a los excesos y abusos
de la ocupacién alemana.
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Texto y contexto

Para que el filme sea incorporado como documento es necesario que el historiador no
se limite a analizar el argumento, ni siquiera sus planos y secuencias —advierte Ferro
(1980)—, sino que también debe considerar las relaciones entre todos los elementos que
componen la pelicula: el guidn, el montaje, los decorados, la fotografia, las circunstancias
de la produccién, etcétera.

Mas alla de los métodos y técnicas que se utilicen, que pueden ir desde el analisis
textual, discursivo o narratolégico hasta el abordaje histérico, socioldgico o psicologico
—o una combinacién de esas perspectivas—, es importante que la mirada sobre el texto
filmico esté presente y sea interrelacionada con los aspectos contextuales (5).

Por ello, es indispensable que el historiador que utiliza el cine como fuente se interiorice
al menos en nociones basicas de la teorfa filmica y en la especificidad del lenguaje
cinematografico, para no circunscribir el analisis sélo a los personajes y acciones mds
evidentes, o al discurso verbal. Elementos como el encuadre, el montaje, la puesta en
escena, el movimiento de camara, la estructura narrativa, la musica y la iluminacion, entre
otros, son centrales en el proceso de significacién en el cine.

Al respecto, debe tenerse en cuenta el consejo de Marc Ferro (1980) en Cine e Historia,
donde recomienda “partir de las imagenes y no buscar en ellas ilustracién, confirmacién
o desmentida a otro saber, el de la tradicién escrita. Considerar las imagenes como tales,
sin perjuicio de recurrir a otros saberes para captatlas mejor” (p. 26).

Los tedricos del cine han reclamado reiteradamente a los historiadores el manejo de
herramientas especificas para el analisis filmico, sin homologar al filme con otros tipos
de fuentes. Como contrapartida, desde el ambito de la historia se ha denunciado la falta
de rigor histérico de los cineastas y tedricos del cine. Este debate se vio actualizado en
1999, en un interesante cruce de articulos desarrollado en las paginas de Perspectives,
revista editada por la American Historical Association. En abril de ese afio el editor
Robert Brent Toplin publicé en la columna “Film and Media” un dossier especial sobre
Historia y Cine, titulado “Reel History”, en el que ofrecia un panorama sobre las diferentes
formas en que los investigadores estadounidenses estaban trabajando con los filmes —como
invitados frente a camara, incorporando las peliculas en la ensefianza, estudiando el uso
del drama para comunicar ideas sobre la historia y revisando filmes documentales que
abordaban temas histéricos significativos como la esclavitud y la Guerra Frfa— (Toplin 1999a).

En el siguiente nimero, el historiador Robert Rosenstone (1999) realizé una aguda
critica al dossier, al sostener que éste no tenfa en cuenta los matrcos tedricos ni las
interpretaciones recientes desarrolladas sobre el tema en Estados Unidos y Europa,
tanto por historiadores como por tesistas e investigadores del cine, de la historia y de la
literatura, entre los que mencionaba a Pierre Sorlin, Marc Ferro, Robert Burgoyne, Natalie
Davis y Vivian Sobchack. En su opinién, los articulos tampoco consideraban como
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habfan cambiado en el dltimo medio siglo las nociones sobre el pasado, la construccién
histérica y la representacion, especialmente a partir de las criticas a la narrativa historica
realizadas por teéricos y filésofos como Hayden White y Paul Ricoeur.

Finalmente, Rosenstone (1999) sefialaba que las peliculas enfrentan a los historiadores con
las mismas limitaciones que los documentos escritos: las posibilidades que ofrece el medio y
las practicas aceptables para las audiencias en un determinado tiempo y lugar. Por eso
argumentaba que los estudios de historia y cine ya no debfan pensarse como algo ad hoc:

Film may look like a literal mirror, but it, as much as written history, is a construction that ntiliges
the events, moments, individuals, movements, and situations of the past to create arguments, cri-
tiques, and metaphors that let us make sense of and understand our historical experience (6).

(Rosenstone 1999: 4)

La respuesta no se hizo esperar. Toplin (1999b) contraatacé diciendo que los
historiadores también se sentfan desilusionados cuando vefan que gran parte de los tedricos
del cine se limitaban a un analisis de lo que aparecia en la pantalla. Y si bien admitia que
¢l y sus pares podian beneficiarse con algunos aportes de la teorfa filmica, cuando se
trataba de un filme histérico ellos querfan ir mas alla e indagar sobre los ‘autores’
(productores, guionistas, directores, etc.), el proceso de produccién, las escenas no
editadas, la correspondencia de los realizadores, los memos de oficina, las entrevistas,
etc. Y conclufa: “we need a dialogue, not a monologue, a respectful appreciation of perspectives, not a
finger-waving exercise’ () (Toplin 1999b: 3).

La critica de Toplin puntualiza un aspecto central de la relacién entre cine e historia:
el filme debe ser puesto en relaciéon con su contexto de produccién, distribucion y
exhibicion. Por un lado, para establecer su autenticidad como documento, examinando
detalladamente el origen del material utilizado por el director (en caso de haber recurrido
a fragmentos filmicos de archivo, imagenes periodisticas, fotografias o reconstrucciones);
pero ademads para interpretar las practicas, los imaginarios sociales y los hechos narrados
en la pantalla a la luz de otras fuentes que también den cuenta de las manifestaciones
sociales, politicas, culturales y econémicas de la época, sin descuidar los aspectos relativos
a la industria cinematografica en si misma que en ocasiones pueden actuar como
condicionantes (8).

El cine, escritura de la historia
Rosenstone (1999) advierte que
[...] las peliculas siempre hablan metaférica y simbélicamente sobre el pasado, casi nunca lo
hacen en forma literal [...]. El pasado no es una forma establecida, sino una disputa en torno

al significado de los hechos; y una pelicula —aun una de ficcién— puede estar repleta de
significados sobre el pasado. (Ranalletti 1998: 103)
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De acuerdo con esta vision, el cine es también una ‘escritura de la historia’ y esta en
puja con otra multiplicidad de discursos que buscan dar sentido a los acontecimientos
histéricos, como los que emergen de la academia, el Estado, los partidos politicos, los
medios de comunicacién, la Escuela, la Iglesia, entre otros actores sociales productores
de ideologfa.

Deshpande (2004) argumenta en favor de una nueva relacién entre la historia visual
y la historia escrita, con miras a gestar una historia con relevancia social. Plantea que silos
historiadores quieren saltar la brecha entre las ‘historias publicas’ que circulan en los
medios de comunicacién y las historias académicas que se desarrollan en las universidades
y centros de investigacion, no tienen otra opcidén que tomar en serio nuevas formas de
escritura como las que aporta el cine. Por ello considera necesario que historiadores y
cineastas trabajen juntos en la redaccién del guidn, asi como en las etapas previas y
posteriores a la filmacion.

La argumentaciéon de Rosenstone (1999) en favor de una escritura de la historia
también se ha plasmado en su propia praxis como asesor y coguionista en dos filmes:
Reds (1982), sobre los ultimos cinco afios de la vida del poeta y revolucionario John
Reed, y The Good Fight (1984), una crénica sobre la Brigada Abraham Lincoln, el grupo
de voluntarios estadounidenses que particip6 en la Guerra Civil Espafiola. Aunque ambas
cuidan los detalles histéricos y se proponen humanizar el pasado rescatando las acciones
de individuos anénimos o poco conocidos, segin Rosenstone (2005) “ninguna de las
dos peliculas logra cumplir las demandas basicas de verdad y verificacién aceptadas por
todos los historiadores” (p. 92). Mientras que Reds recurre a los mecanismos de la
ficcion y coloca al protagonista en lugares y situaciones en los que nunca estuvo, The Good
Fight es un documental basado en los testimonios de los veteranos de la guerra y no
pone en cuestion los errores, olvidos o incluso mentiras en los que estos incurren. Pero
Rosenstone (2005) no cree que estas dos cuestiones atenten contra su vision de la historia:

Lo que realmente me perturba es la manera en que las dos peliculas reducen el pasado a un
mundo cerrado al contar una sola historia lineal, es decir, esencialmente una sola
interpretacion. Esta estrategia narrativa obviamente niega las alternativas histéricas, ignora
la complejidad de las causas y motivos y erradica toda sutileza del mundo de la historia.
(Rosenstone 2005: 93)

Sin embargo, la preocupacién expresada por Rosenstone (2005) no es privativa de la
narrativa filmica; la historiografia también se enfrenta a una situacién similar. El historiador
Jacques Revel (2005) constata un proceso de recuperacion del relato historico (9) tras el
quiebre de los grandes paradigmas en la década del setenta y la fragmentacién ocurrida
al interior de la disciplina (y la consiguiente emergencia de la historia social, la historia
intelectual, etc.). A diferencia del relato vigente en los comienzos de la historiografia
occidental, esta nueva versién no pretende ser exhaustiva y se limita a ofrecer un ‘modelo
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de inteligibilidad’ particular a través de la seleccién de una determinada organizaciéon
narrativa y una intriga, desechando por lo tanto otras posibilidades. Revel plantea la
necesidad de recuperar el relato como recutso, “como una de las maneras posibles de
contribuir a edificar y experimentar una inteligibilidad de los objetos que se da al
historiador, una vez mas inseparable de la elaboracion critica de una interpretacién”
(Revel 2005: 252).

Michel de Certeau (1993) también acuerda en que el historiador opera sobre el pasado
realizando una seleccién “entre lo que puede ser comprendido y lo que debe ser olvidado”,
desde la inteligibilidad del presente. Sin embargo ‘o olvidado’ emerge permanentemente
en los bordes y las fallas del discurso, por lo que “hacer historia nos lleva siempre a la
escritura” (De Certeau 1993: 19). Para este autor, la escritura es una practica con validez
cientifica que transforma la tradicién recibida en un texto producido, pero por los
requerimientos narrativos tiende a llenar “las lagunas que constituyen, por el contratio, el
principio mismo de la investigacion, siempre aguijoneada por la carencia” (De Certeau
1993: 102).

Siaceptamos que aun la historia escrita recurre a diferentes modalidades narrativas y
se enfrenta a problemas de indole similar a los que tiene la narracién filmica, la posibilidad
de pensar el filme como una forma de escritura histérica sigue encontrando otro escollo:
cémo abordar la cuestién de ‘lo real’.

Realismo y verosimilitud

A partir de un analisis critico de Roland Barthes —quien asimila la narracién de
acontecimientos pasados a las narraciones imaginarias—, De Certeau (1993) propone
pasar de ‘lo real’ a ‘lo inteligible’. Considera que el ‘efecto de lo real’ es “un artificio del
discurso historiografico, que consiste en ocultar bajo la ficcién de un ‘realismo’, una
manera, necesariamente interna al lenguaje, de plantear un discurso” (De Certeau, 1993:
58). De acuerdo con esta perspectiva, el ‘realismo’ se referirfa a lo que es ‘pensable’ en un
determinado tiempo y lugar, y el trabajo historiografico constituiria una praxis orientada
a lograr la inteligibilidad del pasado, a volverlo verosimil, pensable.

La cuestién del realismo y la verosimilitud también ha interesado ampliamente a los
teéricos del cine. Aumont, Bergala, Marie y Vernet (2005) distinguen entre el ‘realismo
de los materiales de expresién’ (imagenes y sonidos) y el de los ‘temas’ de los filmes. Con
respecto al primer punto recuerdan que el ‘realismo’ del cine es producto de gran nimero
de convenciones y reglas, que varfan segin las épocas y las culturas (los criterios de
temporalidad, montaje y movimiento de camara presentan diferencias notorias entre el
cine norteamericano clasico y el actual, asi como con respecto a los cines europeos o
asiaticos, por ejemplo). Que se produzca ese efecto realista requiere que el pablico haya
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asimilado un vasto conjunto de cédigos, que le permitan encontrar la imagen que se le
presenta parecida a su percepcion de la realidad.

Mas importante que el realismo resulta actualmente el concepto de ‘verosimilitud’.
Lo verosimil se refiere a la relacién de un texto con la opinién publica, a su vinculacién
con otros textos y también al funcionamiento interno de la historia que cuenta. La
verosimilitud se construye a lo largo de toda la narracién y tiene que ver con condiciones
de previsibilidad, con que el relato vaya instaurando las motivaciones de las acciones que
se desencadenaran. Otra variante de verosimilitud es la que surge por ‘efecto de corpus’,
es decir, que se juzga como verosimil lo que haya aparecido en peliculas anteriores; y a la
inversa, lo que en una primera aparicion resulta inverosimil a partir de su reiteracién en
otros filmes se volvera creible.

El realismo y la verosimilitud se conectan con un tercer elemento: ‘la impresién de
realidad’. Aumont et al. (2005) atribuyen la impresién de realidad a “la riqueza perceptiva
de los materiales filmicos” (pp. 148-149), a la simultaneidad de la imagen y el sonido (a
partir del cine sonoro) y a la utilizacién del montaje y el encuadre para lograr la identificacién
del espectador; pero fundamentalmente a la restituciéon de movimiento lograda mediante
la proyeccion de la imagen fija, permitiendo al espectador restablecer mentalmente una
continuidad donde en realidad no la hay.

Alintentar deconstruir los procesos mediante los cuales un filme construye ideologfa,
Sotlin (1985) afirma que “nuestra percepcioén es un acto social; se fija, se organiza en
funcién de lo que es util y licito ver en el medio en que nos encontramos y en que hemos
de situarnos” (p. 169). De acuerdo con esta definicién, el filme no serfa una duplicacién
de la realidad sino una ‘puesta en escena social’. Por un lado, selecciona algunos objetos
y no otros de la realidad; por otro, los reorganiza creando un ‘mundo proyectado’, que
se parece al mundo real pero es una construccion creada a partir de éste. Para Sotlin
(1985), la tarea del historiador debe ser poner en evidencia algunas de las leyes que
regulan esta proyeccién imaginaria. Por eso adhiere a una concepcién de ideologia que
apunta a “las posibilidades de simbolizacién concebibles en un momento dado, y de la
que toda expresion ideoldgica particular es una modalidad” (Sorlin 1985: 170-171).

Conclusiones

En el cruce entre la historia y el cine se abre un terreno fértil para intercambios y
contribuciones mutuas, aun poco explorado, sobre todo en nuestro pais (10). Creemos
que la polémica que durante varias décadas enfrentd a los cineastas y tedricos del cine
con los historiadores se encuentra hoy perimida, y es necesario avanzar en el desarrollo
de métodos y técnicas que permitan tanto la incorporacién del documento filmico a las
fuentes de la historia, como el uso del cine como una forma de escritura historica.
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Los archivos filmicos constituyen un importante reservorio informativo disponible
tanto para los historiadores como para los investigadores de otras disciplinas sociales. El
punto de partida para superar la desconfianza y reticencias que provoca el documento
filmico radica en comprender que algunas de las recriminaciones que se le hacen también
son validas para los documentos escritos. Una adecuada critica de fuentes (que incluya la
contextualizacion del filme) y el manejo de herramientas tedricas relativas al proceso de
significacién en el cine, son dos pasos ineludibles para los historiadores que deseen
comenzar a incorporar este tipo de fuentes.

Los medios de comunicacién participan cada vez mds en la construccién de
representaciones sociales acerca de los acontecimientos histéricos, asi como en la definicién
de su horizonte de inteligibilidad. La intervencion de los historiadores en este proceso se
vuelve urgente y necesaria, en pos de una interaccién que pueda aportar profundidad y
rigurosidad cientifica a esa construccién.

Por otra parte, en las tltimas dos décadas la historiografia ha recuperado el relato
como una forma de organizacién narrativa que permite dar cuenta de la complejidad
de la experiencia humana y su temporalidad, y que resulta adecuada para el registro de la
memoria social. La narrativa filmica pone a disposicién del historiador una mayor riqueza
de materiales y recursos expresivos orientados a ensanchar ese camino.

De acuerdo con Rosenstone (2005), el desafio que plantea actualmente el cine a la
historia puede ser similar al que planted en la antigliedad el surgimiento de la historia
escrita frente a la tradicién oral.

Antes de Herodoto existfa el mito, que era perfectamente adecuado para entender el pasado
de una tribu, de una ciudad o de un pueblo, adecuado en términos de que provefa un mundo
coherente en el que vivir y relacionarse con el pasado. En el mundo posliterario, es posible
que la cultura visual vuelva a cambiar la naturaleza de nuestra relacién con el pasado. Esto
no significa olvidar los intentos de alcanzar la verdad, sino mds bien reconocer que puede
haber mds de un tipo de verdad histérica, o que las verdades del medio visual pueden ser
distintas de las que transmiten las palabras, aunque no necesariamente incompatibles.
(Rosentstone 2005: 107-108)

Notas

(1) Una primera versién de este trabajo fue presentada en el “II Encuentro de Investigadores. Fuentes y
Problemas de la Investigacion Histérica Regional”, realizado el 1y 2 de diciembre de 2006 en la Facultad
de Ciencias Humanas de la Universidad Nacional de La Pampa.

(2) Las célebres ‘vistas’ de los hermanos Lumiére documentaron el movimiento urbano e industrial de las
principales ciudades del mundo entre finales del siglo XIX y principios del XX, aportando valiosos datos
sobre el modo de vida de las clases trabajadoras, el uso del espacio publico y la recepcién que los adelantos
modernos como el ferrocarril tenfan entre la poblacion. Por su parte, David W. Griffith —quien sent6 las
bases de la natrativa filmica clasica— filmé su version de la Guerra de Secesiéon estadounidense en E/
nacimiento de una nacion (1915). Fue la primera gran superproduccién mundial con mds de 18.000 actores y
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extras y logré una sorprendente utilizacién de los avances técnicos de la cinematograffa, aunque recibié
acusaciones de racismo. Griffith también ofrecié interpretaciones de acontecimientos como el asesinato de
Lincoln y la guerra de independencia norteamericana en otras de sus peliculas. En tanto, Sergei Eisenstein fue
el cineasta mas destacado de la Revolucion Rusa, y ademas de realizar destacados filmes como E/ Acorazado
Potemkin (1925) y Octubre (1928), plasmé sus ideas en textos que hoy ya son clasicos de la teorfa filmica.

(3) “Si tal evidencia visual es ignorada por los historiadores en favor de fuentes documentales, tal vez nunca
serd escrita una historia del imperialismo moderno.”

(4) Ver Aumont & Marie (1990: 275-276).

(5) La nocién de ‘texto’ es tomada por la teorfa filmica de la semidtica estructuralista, especialmente de la
revista Te/ Quely de la tedrica Julia Kristeva, quien concibe al texto como un proceso infinito de producciéon
de sentido, y potencialmente como espacio de una actividad de lectura también infinita. Para su aplicacién
al cine fue fundamental la labor de Roland Barthes, quien aporté la nocién de ‘cédigo’ como principio que
gobierna las relaciones entre significado y significante al interior del texto (Aumont & Marie 1990: 101).
Por su parte, Annette Kuhn (1991) define al texto como “la estructura y organizaciéon de cualquier
producto cultural o conjunto de representaciones” (p. 22), y en referencia especifica al texto filmico tiene
en cuenta cuatro conjuntos de c6digos que generan significados: 1) la imagen fotografica, que comprende el
encuadre y los distintos tipos de planos; 2) la puesta en escena, que hace referencia a lo que el espectador ve en
la pantalla, como los escenarios, el vestuario, los accesotios, la composicion de la imagen y el movimiento de los
personajes dentro del encuadre; 3) el encuadre moévil, particularmente el efecto de zoom y los movimientos de
camara y 4) el montaje, es decir la forma de empalmar los distintos fragmentos de la pelicula. Esta autora
también ha seflalado la importancia de relacionar los aspectos textuales del filme con “los contextos institucionales,
sociales e histéricos de su produccién, distribucion y exhibicion” (Kuhn 1991: 91).

(6) “El filme puede parecer un espejo literal, pero es, tanto como la historia escrita, una construccion que
utiliza los eventos, momentos, individuos, movimientos y situaciones del pasado para crear argumentos,
criticas y metaforas que nos permiten dotar de sentido y comprender nuestra expetiencia histérica.”

(7) “Necesitamos un didlogo, no un mondlogo, una respetuosa apreciacién de perspectivas, no un ejercicio
de agitar el dedo (en forma negativa).”

(8) En la década del cuatenta, por ejemplo, la cinematografia argentina sufrié un bloqueo por parte de los
Estados Unidos, que se negaba a entregar pelicula virgen hasta que nuestro pafs no rompiera relaciones con
el Eje. Este hecho influy6 en el descenso del numero de peliculas filmadas en el pais y llevé a los estudios a
privilegiar las temadticas que, segin sus calculos, obtendrfan un mayor éxito comercial. En tanto en los
Estados Unidos, entre 1934 y 1967 estuvo en vigencia el Cédigo Hays, que regulaba los contenidos morales
de los filmes que se exhibian en el pais y sirvié como base para la aplicacién de un sistema de censura.

(9) Revel (2005) realiza un repaso del papel del relato en la historia identificando cuatro momentos
fundamentales: 1) la época de oro del relato, vigente desde los origenes de la historiografia occidental hasta
mediados del siglo XVIII, en la que no habfa una contradiccién entre la investigacion histérica y el relato; la
misma historia se resctibia indefinidamente (con los mismos testimonios y documentos) a partir de modalidades
narrativas diversas. Se suponfa que existia una continuidad de hechos desde el pasado relatado hasta el
presente del historiador, quien tomaba de la historia ejemplos y lecciones; 2) un nuevo régimen de historicidad,
instaurado entre fines del siglo XVIII y principios del XIX, en el que las historias ejemplates fueron
reemplazadas por una historia unificada, y la relacién entre el historiador y su objeto pas6 a un primer plano
a través de las fuentes. No se cuestionaba el encadenamiento narrativo y se suponfa que la critica de los
documentos entregaba una serie de ‘relatos neutros’ a disposicién del historiador; el pasado ya no hablaba
del presente; 3) una historia de procesos, que cobra protagonismo durante el siglo XX, en el que los
historiadores comienzan a organizar los hechos en series, cuadros y modelos, rechazando la historia factica
y dejando de lado el relato; y finalmente 4) el regreso del relato, que en opinién de Revel (2005) nunca
estuvo ausente y sobrevivié en los microrelatos, los ejemplos, los detalles y comentarios de la historia mas
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interesada en las seties y los procesos. En este sentido, el autor comparte la visién del filésofo Paul Ricoeur,
uno de los responsables de esta reemergencia, y considera que “el tiempo se vuelve humano en la medida en
que esta articulado de manera narrativa” (Revel 2005: 246).

10) Para una revisioén sobre el tema véase Manzano (2000).
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