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Historia y ficcion cinematogrdfica

MONTSERRAT HUGUET
Universidad Carlos III de Madrid

«La Historia, a través de la enseRanza audiovisual, puede
moverse en si terreno y no volatilizarse en fechas vy nombres.
Puede abandonar el cuadro Historia-batalla para construirse
en sus dominantes socio-econémico-politicas. Puede construir
no en la vertiente de la fantasta, sino en la de la ciencia histé-
rica: climas, costumbres, ambientes, hombres..., que tuvieron
relieve histérico y promovieron los avances sociales que hoy
vivimos. Algunos personajes, regenerados psicoldgicamente,
pueden convertirse por sus cualidades humanas en modulos de
accion».

ROBERTO ROSSELLINI (1963)

1. INTRODUCCION

El interés por la utilizacién del cine como recurso para la ensefianza de la
Historia ha crecido espectacularmente en los ultimos diez afios. Son cada vez
mads numerosas las publicaciones periddicas atentas a esta cuestion y los libros
que rescatan trabajos elaborados en otros paises con mas tradicién que el nues-
tro. Los profesionales de la educacion reciben ademads con agrado las pro-
puestas de formacion en este campo y comienzan a intentar incorporar en sus
aulas timidas experiencias, fruto de la lectura del trabajo previo de otros colegas
cuando no de la propia iniciativa. Las dificultades derivadas de la falta de tra-
dicion, por lo que a este campo se refiere, en la ensefianza de la Historia de los
distintos niveles educativos, asi como las limitaciones impuestas por la rigidez
de horarios y espacios en los centros docentes universitarios 0 no, se erigen sin
embargo en obstdculos importantes que debilitan los estimulantes impulsos ini-
ciales.

Adn asi, la frustracién generalizada de los profesores ante la dificultad
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para que los alumnos de distintos niveles educativos tomen interés por la His-
toria a través de los recursos tradicionales, se esti convirtiendo en un estimulo
fundamental para el avance de las experiencias con el recurso cinematografico.
Muchos profesionaies estan constatando la importancia de transmitir al alumno
la emocion personal que les proporciona su doble condicion de aficionados al
Cine y a la Historia. La respuesta del alumnado, una vez conseguido este pun-
to de implicacidn, resulta mucho mas gratificante.

Es imprescindible, no obstante, reconocer que el trabajo de investigacion
sobre la interaccion entre el Cine y la Historia no ha hecho sino arrancar. Los
aspectos metodoldgicos estdn en mantiilas, el historiador se resiste a abandonar
la idea de que se enfrenta a un medio nuevo que atin no estd en condiciones de
afrontar. Si la preparacién de las clases se hace laboriosa y complicada, los re-
sultados son inciertos en muchas ocasiones. Trabajar con un soporte al que no
estamos habituados y adquirir los conocimientos imprescindibles para iniciar
nuestra busqueda supone asumir que no queda mds opcién que la de implicar-
se en un trabajo de autoformacién permanente. Finalmente, el profesor de His-
toria que quiera adentrarse en este nuevo espacio de investigacidn estd obliga-
do a renunciar a los prejuicios derivados de la formacién historiogrifica que ha
recibido inicialmente, En el estadio actual de cosas, se hace necesario consi-
derar que todo nuestro trabajo en las aulas debe concebirse como una «expe-
riencia» susceptible de darse a conocer a la comunidad cientifica, con toda la
honestidad y dosis de humildad que esta actitud exige. Porque, si un espacio
historiogrifico se muestra huérfano de una difusidn adecuada, es precisamente
este.

Un altimo apunte reflexivo en esta presentacion, no per obvio menos im-
portante, es el de que para utilizar la ficcién cinematografica como recurso, para
utilizar el Cine —en el caso de que asf lo entendamos— como fuente de cono-
cimiento histdrico, es preciso ver cine, leer sobre cine, reflexionar sobre cine.
Muchas veces es la falia de informacién la que nos limita como docentes. Un
profesor que haga acopio de una actitud abierta, y de un espirito curioso, sentira
y hara sentir a sus alumnos que, a finales del siglo xx, el Cine contribuye en un
plano de igualdad con otros soportes informativos —el texto impreso en pa-
pel— a su conocimiento y a su fectura de la Historia.

Es el momento de plantearnos a qué reflexiones esta obligado ¢l historia-
dor y el profesor de historia cuando se situa ante la produccién cinematégrifica
en tanto recurso y fuente. Las siguientes cuestiones serdn el fundamento de un
guidn reflexivo, que se concibe como una pauta de acercamiento progresivo
del profesor a las razones que le sitiian ante un nuevo reto profesional: ;Cual
es la interaccidn entre el mundo contempordneo y la naturaleza cinematogra-
fica?. ;Qué relacion existe entre el cine y la narracién historica?. ;Existen los
films histéricos?. ;Qué se entiende por un film histérico?. ;Puede el cine no-
historico, el de ficcidn, construir la Historia?. Y, finalmente, ;estd el historia-
dor en condiciones de aceptar la narracién cinematografica como narracion
histérica?.
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2. NATURALEZA CINEMATQGRAFICA
Y MUNDO CONTEMPORANEOQ.

Es ya casi un lugar comin que el cine nacié y se desarrollé como la re-
presentacién del mundo y de su tiempo. Situado en la frontera entre las artes
plasticas y las funcionales, el cine surgié inmerso en los problemas de su
propio contexto histérico. Un tiempo histérico, el de los albores del siglo xx,
definido por la industrializacién y la taylorizacién de la produccién material y
cultural, por su mercantilizacién y masificacion, por la introduccién de diné-
micas monopolistas y por la aparicién de la intensificacién de las formas de
colonizacién cultural. Un tiempo que inauguré la multiplicacion de codigos y
lenguajes, su vulgarizacion al tiempo que irrumpia el acceso universalizado a
los bienes de 1a cultura. Pero ademas de todo ello, un tiempo histérico defini-
do sobre todo por la aceleracién y el vértigo del cambio. La idea del cambio,
referida a las formas de organizacion material y humana de aquel instante de la
Historia, al igual que a los enfoques renovadores, experimentados por las for-
mas artisticas y culturales, se convirtié, y constituye hoy en mayor medida que
en aquel momento, en un bien asumido vy ansiado por el hombre contempora-
neo. El protagonismo que adquirié la nocién de cambio alterd el tiempo real y
presagic los horizontes de un posibie nuevo régimen de historicidad, el del fi-
nal de este siglo.

El hombre contempordneo aprendié a vivir y a confiar en el cambio, por-
que, frente al hombre preindustrial, que se habia instalado en la mansedumbre
de la permanencia de las técnicas, los habitos y las modas, tuvo que sumergir-
se en un mundo de transformactones sin tregua. El futuro, contemplado con in-
certidumbre por el hombre contemporineo, adquiria al instante el valor de la
certidumbre, se consolidaba como presente, y entraba a formar parte del enor-
me archivo de la memoria sin que se produjera ningin proceso premeditado y
ordenado de seleccidn previa al almacenaje . Sin embargo, esta percepeién de
la fragilidad de su tiempo historico ha terminado por ser incorporada al ser vi-
tal del hombre contemporaneo, que ha tenido que aprender las formas de sen-
tirse seguro. Frente a otros momentos de la Historia, en el siglo xx, el porvenir
da sentido al pasado, se disuelve la certeza de que es el tiempo huido el que ilu-
mina el porvenir.

Al tiempo que la produccién de los bienes materiales se masificaba, para
ser objeto de adquisicién por parte de cualquiera, el usuario se transformé en
consumidor, y la cultura y las formas artisticas se democratizaron y adoptaron
un cariz perecedero, hasta este siglo inhabitual. Asi, el cine nacié y maduré
como un producto de facil y rdpida fabricacién y consumo para el mayor ni-
mero posible de personas. Los logros de la estética, la calidad y el preciosismo

' P. M. Diaz Barrado: «Imagen y tiempo presente. Informacion versus Memoria» en P. M.
Diaz Barrado (Coord): Historia del Tiempo Presente. Teoria y Metodologia. Universidad de
Extremadura, 1998, pp. 79-109,
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de que el Cine acab6 dotindose a si mismo en las etapas de madurez y asenta-
miento de este arte, no tuvieren cabida en el planteamiento inicial de la indus-
tria 2

El cine se convirtié en la evidencia de que era posible producir una obra ar-
tistica mediante la utilizacion de un utillaje industrial. En consecuencia se pro-
cedid a obtener, de forma mecénica, una cantidad ilimitada de originales que
podian ser presentados simultdneamente en cientos de salas y ante puiblicos de
distintas ciases sociales. Esta singularidad fue por otra parte la razén esencial de
que las élites tradicionales desconfiaran de este nuevo arte o forma de entrete-
nimiento, no exclusivista, y de que persistiese en atrincherarse en los teatros de
acceso social limitado, dejando las carpas en las que se exhibian peliculas
para las clases populares. Especifico del nuevo arte era el rasgo de poder abar-
car a un piblico de millones de espectadores, pertenecientes a culturas muy di-
versas de multiples escenarios planetarios. La creacion artistica mediante pro-
cedimientos industriales presentaba la ventaja de hacer posible grandes
inversiones, amortizables en un espacio de tiempo muy breve, que de otra for-
ma hubieran sido inviables. Atin asf, los primeros creadores tuvieron que hacer
frente a una enorme dificultad. Tal y como les sucedia a los artesanos vincula-
dos con otras ramas de la produccidn industrial, los artistas carecian de 1a pro-
piedad o el control de las herramientas y de los capitales necesarios para ela-
borar su producto. De modo que, las cada vez més costosas, en términos
econémicos, peliculas, eran propiedad de los duefios de las empresas produc-
toras, y terminaron por escapar al control de los creadores.

Pese a todo, el cine nacié ajeno a la conciencia de su propio valor y tras-
cendencia histdrica, convencido de no ser sino un efimero experimento de ba-
rraca de feria. Surgia como un espectdculo barato ¥ para masas embrutecidas o
una distraccion de moda para minorias snobs. Cuando nacié las clases sociales
acomodadas le concedieron escasa atencion, contemplandolo como una curio-
sidad sin futuro. Sin embargo, la consolidacidn y el avance de la implantacién
de los modelos democriticos en toda Europa y en América dio el espaldarazo
definitivo a los modelos culturales de la sociedad de masas*. La cultura de ma-
sas sacralizo la audiencia v la comercialidad de las peliculas como garantias es-
téticas. La comercialidad a su vez, dependia de que el film acertase a cubrir la
demanda popular de entretenimiento y diversidn, lo cual constitufa sin duda al-
guna una limitacién mds a la libertad artistica del creador, concebida segin los
parametros de las sociedades preindustriales, si bien, por primera vez en la His-
torta Occidental, facilitaba el acceso barato al ocio y a la diversion. En este sen-
tido, la caducidad de las peliculas vino impuesta por los gustos de la moda o la
novedad del momento. Los géneros cinematogrificos reflejaron en la produc-

* Como obras generales que reconstruyen la Historia del Cine, pueden consultarse: Gubern, R.:
Historia del Cine, Barcelona, Lumen, 1995, Coordinada por diversos especialistas, Historia Ge-
neral del Cine 12 vols, Madrid, Catedra, 1999,

* Subirats, E.: La cultura como espectdeunlo. Madrid, FCE, 1988.

4 Sianchez Noriega, J. L.: Critica de {a seduccion medidtica. Madrid, Tecnos, 1997,
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cion de peliculas la idea industrial de la serialidad, la fijacion y la explotacion
de los temas, de los argumentos, los estilos o los estereotipos. La repeticion me-
diante la diversificacion de los formatos, expresaba que las obras cinemato-
graficas no tenfan que ser forzosamente singulares. Unas recordaban a otras sin
ningin desmérito para el creador, que se limitaba desde su buen hacer técnico,
a consolidar tendencias con una clara intencionalidad pragmatica. En definiti-
va, la civilizacién de la imagen se abria camino y arrollaba por el puro principio
de la rentabilidad.

Entre tanto, la civilizacién de la imprenta se sinti6 atacada por la de la ima-
gen en el momento en que esta dejé de habitar en los espacios marginales de la
cultura y se introdujo en los dmbitos cotidianos de la vida de las gentes, para
quienes los libros habian representado hasta entonces un producto inaccesible y
marginal. Esta reticencia por parte de la cultura impresa hacia la cultura de la
imagen cinéfica, era expresion de un déficit de memoria porque olvidaba que
también la cultura del papel hubo de sufrir los atagues virulentos y la incom-
prension por parte de los defensores acérrimos de la cultura de transmision oral
cuando la imprenta facilité la produccion seriada de libros, abriéndose con
ello el camino hacia la difusion de la lectura.

Sin una renovacién en el ambito de los soportes y métodos para archivar la
memoria —y es esta una de las claves fundamentales desde la que la Historia
debe observar la irrupcidn de la cinematografia en la sociedad del siglo xx— la
complejidad del mundo contemporineo hubiera sido incapaz de absorber y
retener el ingente volumen de la informacidn, oral, escrita y visual que la so-
ciedad estaba produciendo. La fotografia, imagen estdtica, dio paso a la socie-
dad de la imagen porque, al dotarles de la veracidad de 1o que el ojo humano
contemplaba, universalizaba escenarios, personas y acontecimientos. Sin em-
bargo, la fotografia se mostraba como un soporte insuficiente a la hora de al-
macenar el trinsito entre las instantdneas. El de la fotografia era un tiempo es-
tatico, de sintesis, y cargado de una profunda intencionalidad porque el ojo del
fotégrafo se veia forzado a resumir sus ambiciones registradoras en una sola
instantdnea. El tiempo inventado por el cine resultaba tranquilizante y espe-
ranzador. Constituia un tiempo de otra especie, un tiempo mas lento y des-
criptivo en el que, al estar menos expuesto a la necesidad de sintesis?, 1a inten-
cionalidad del autor podia dosificarse, estructurarse y hasta corregirse. De ahi
que el cine constituyera una herramienta bésica, cuya capacidad para almacenar
las imdgenes del dinamismo contempordneo superd a las propias expectativas
que generd en el tiempo de su nacimiento y primer desarrollo.

Nunca hasta entonces, hasta los albores del siglo xx el hombre contempo-
raneo habia tenido que hacer frente a una interaccién tan intensa entre la realidad
y las imdgenes del mundo en €l que vivia, La sociedad crecia viéndose reflejada
y acostumbrindose a su propia imagen. Rara vez, en aquellos origenes del ci-

* Arnoldo, 1.; «El tiempo en fa fotogenia: ;Cine o fotografia», Revista de Occidente, n° 127,
1991. Sontag, S.: Sobre la fotografia. Barcelona, 1996.
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nematografo, los espectadores tomaban conciencia de la importancia que habr{a
de tener en un futuro este cambio, aparentemente insustancial, en los propios ha-
bitos cotidianos, nos referimos a la frecuencia e intensidad con que las socieda-
des posteriores habrian de contemplar la reconstruccion de sus formas de vida en
la pantalla, en un teatro primero, en la sala de estar al poco tiempo. El cine, bajo
1a falsa pretensitn de ser un reflejo de la realidad, nacid con la caracteristica afia-
dida de confundir al lector de imagenes acerca de la naturaleza de su propia re-
alidad. Para el espectador, escasamente formado para discriminar entre realidad
y ficcion, el cine convertia todo absolutamente en legible. Esa legibilidad era
ademds universal, porque el tiempo cinematografico, para todo el mundo en to-
dos los lugares y momentos, tenfa un estatus especial del que ninguna otra ma-
nifestacién cultural humana habfa gozado jam4s. El cine hacia posible un nuevo
tipo de dimension historica: el tiempo cinematogrdfico, caracterizado por la
universalidad del espacio y la indefinicién del tiempo.

3. EL CINE Y LA NARRACION HISTORICA

Desde la década de ios afios ochenta, el cine ha comenzado a ser conside-
rado como un sistema cemplejo en el que los aspectos artisticos y tecnolégicos
han dejado de ser los dnicos a considerar, puesto que resulta indispensable ha-
cer lecturas desde enfoques tan clasicos y renovadores como la Economia, la
Sociedad, la Historia, o el Urbanismo, la Estrategia o la Percepcion. Si los ele-
mentos que regulan la produccion y el consumo de este bien de ocio pasan a
constituir un nuevo campo de interés investigador, sucede también que se
abren temas de interés vinculados a la percepcion social de los fenémenos ci-
nematograficos, esto es, de las formas de comportamiento, o con la manera en
que el cine retrata con un grado mayor 0 menor de consciencia la vivencia co-
lectiva de las realidades geograficas. Es asi que el cine, como producto social,
no solo sustenta su percepeidn del mundo © sino que alimenta también los
comportamientos de las gentes. De ahi que la Historia de! Cine se convierta en
un objeto de estudio desde nuevas perspectivas y que surja la necesidad de
avanzar en el aparato teérico y metodoldgico que exige la investigacién de este
objeto que desde hace algin tiempo comienza en casi todos los paises con pro-
duccion propia a ser observado desde una atalaya mds alta.

A simple vista, llama la atencién en primer fugar la evidencia de que el ma-
terial sobre el que se debe trabajar, las peliculas, constituye un patrimonio
histérico que no se ha tenido en cuenta y cuya preservacion plantea serias difi-
cultades. Se cae en la cuenta de que no existen politicas serias de recuperacién
de este tipo de bien cultural, el de las cinematografias nacionales, y de que di-
cha recuperacién, a menudo dispersa y en manos privadas, requiere de unos

% Amador, P.: «El cine como documento social, en fmagen ¢ Historia. Revista Ayer, n° 24,
(1996), p. 114,
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presupuestos considerables. Sin embargo, lo més grave de todo viene a ser el
déficit en el convencimiento profundo acerca de que las actuaciones encami-
nadas a preservar el documento visual sean realmente tan necesarias como lo
son las que se orientan a evitar el deterioro y desaparicion de fuentes docu-
mentales Nlamadas de archivo. La actitud reticente de todavia un grupo nuine-
roso de historiadores no esta contribuyendo precisamente a convencer a los po-
deres publicos acerca de la necesidad de preservar la memoria audiovisual. La
creacion, mantenimiento y dedicacion al trabajo en estos archivos surge en mu-
chas ocasiones de iniciativas privadas, cargadas de voluntarismo, cuya efecti-
vidad, al carecer los recursos necesarios, es limitada. Son los propios autores en
muchos casos los que acometen la costosisima tarea de mantener vivas algunas
de sus peliculas, por medio de laboriosos y caros procesos de reconstruccion
que pretenden salvaguardar a las cintas de los estragos que el tiempo ocasiona.
Se olvida gue la memoria audiovisual, a diferencia de la de otras artes, es antes
que nada colectiva y que guarda una relacién muy estrecha con las formas de la
mirada, no tanto del individuo como de las sociedades y sus hombres.

Es desde este planteamiento inicial desde el que habremos de encontrar el
sentido en que un film se constituye en fuente y/o un medio para la indagacién
del historiador. Una pelicula, cualquier pelicula, desde el momento en que se ha
confeccionado y estrenado en una sala de proyeccion, se convierte en una na-
rracion que recoge de una forma mds o menos consciente aspectos del contex-
to histérico. Cuando la narracion cinematografica es, de forma consciente,
una construccién histérica, se dota a si misma de una doble intencionalidad
ante la reconstruccién del pasado, la del tiempo que intenta narrar y la del pro-
pio momento historico en que fue elaborado como producto cinematogrifico.
Todo film es deudor e integra al mismo tiempo los rasgos constitutivos del con-
texto histérico. Al mismo tiempo, las peliculas constituyen productos culturales
de autoria colectiva, rasgo que testimonia mejor que ningin otro una de las
esenctas del mundo contemporaneo: el protagonismo de las acciones del grupo.
Como documento, el film testimonia un pasado, pero a la vez se valida como
sujeto de la Historia de nuestro siglo, contribuyendo a la construccion de nues-
tra propia realidad. Como documento, el film goza de un planteamiento de par-
tida que nace de la intencionalidad narrativa y de los elementos que se selec-
cionan para construir dicha narracion.

No parece existir ninguna dificultad en admitir la especial vinculacion de la
Historia del Cine con la Historia del Mundo Contempordneo. E] historiador del
siglo xx goza del privilegio de disponer de una fuente de conocimiento de la
que carecen sus colegas contemporaneistas cuyos objetos de estudio se sitiian
en la etapa precinematografica. Mds alld de su vocacion de recoger, elaborar y
transmitir informacion acerca de su tiempo, o de interpretar la referente a otros
tiempos, el Cine deviene en el eco de una determinada forma de vida y de pen-
samiento, Por €l discurre la historia de las mentalidades colectivas, segin un ré-
gimen de historicidad de limites escasamente precisos, que alude a los usos, los
modos, las costumbres, las ideas y los valores de la sociedad del siglo xx.
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Es el momento de preguntarnos de qué nos hablan en realidad las peliculas.
Las peliculas nos hablan no solo acerca del objeto cinematogrifico, sino tam-
bién acerca del narrador. Un narrador colectivo, tal como dijimos, constituido
internamente por todos aquelios profesionales vinculados a las tareas de pro-
duccidn y de realizacidn de las peliculas, cuyo trabajo hace posible el produc-
to final: 1a suma comprensiva del guién, la direccidn, 1a actuacion, la puesta en
escena, el vestuario, la fotografia, el maquillaje... la misica. Cada elemento ar-
tistico por separado, cada tarea especifica, es fruto de la preparacién y de la
concepcidn profesional de una o varias personas, el desarrollo vital de cada una
de las cuales estd definido por su tiempo histérico. La coetaneidad de las auto-
rias convive no obstante con la conjuncién de generaciones distintas cuya per-
cepcidn del mundo v de la Historia esta determinada por acontecimientos sig-
nificativos y formas culturales diversas. La funcion organizadora de la direccidén
cinematogrifica deviene en algo primordial, para equilibrar y dar un sentido
mediado al producto cinematogrifico final.

De cara a la utilidad que haya de tener para la narracién historica, la divisién
tradicional entre obras de ficcién y documentales no es hoy operativa. Conce-
deremos a los mds criticos que existen documentos filmicos a modo de fuentes
primarias que, casi al azar o a lo sumo desde una intencionalidad minima, re-
construyen la realidad que nos rodea a pedazos. En este apartado bien pueden
considerarse las grabaciones en video que, con fines de seguridad, se recogen en
las entidades bancarias, o el material de los reportajes audiovisuales del que se
han seleccionado las imdgenes cinéticas que después serdn objeto de un montaje
para un programa de una cadena de television. La cuestion esencial para un his-
toriador debe ser la de que, incluso aunque la mayor parte de la narracién filmica
entre en la categoria de lo que entendemos por ficcion, un film no puede ser con-
siderado nunca no verdadero, por oposicién a aquel que entendemos como
verdadero, ¢l ilamado documental. Como historiadores, no podemos considerar
que existan fuentes creibles por oposicion a fuentes no creibles. Al igual que su-
cede con la Historia que se escribe, a la que concedemos siempre el beneficio de
la duda, la produccidn cinematogréfica existe en tanto evocacion del pasado y
como tal merece ser evaluada. En la pretensién por descubrir «qué sucedié», los
historiadores «reconstruyen» el pasado, esto es, interpretan €l pasado a partir de
sus propias hipdtesis e interrogan a los documentos, a las fuentes, sobre cuya
materia prima, la informacién construyen sus relatos. El Cine no hace otra
cosa, repite el mismo esquema, esto es ahorma su narracidn acerca de un sujeto
de interés, en un tiempo y en un lugar determinados.

4. ACERCA DEL FILM HISTORICO

Atn asi, y al margen de las argumentaciones que, como historiadores, po-
damos hacer sobre la utilidad de la ficcién cinematografica en tanto fuente y re-
curso para la reconstruccion del tiempo histérico, no podemos obviar la exis-
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tencia del llamado género de historia en el Cine. La historicidad de una pelicula
se extrae de su mera pertenencia a un tiempo anterior al nuestro. Sin embargo,
cuando de una pelicula Namada histérica se trata, hemos de admitir ademads que
debe darse una intencionalidad de localizacién y de reconstruccién temporal es-
pecifica, planificada y llevada a término a partir de un trabajo de documenta-
cién meticuloso. Es ahi donde la imaginacion del creador se alia con la tarea
convencional de biisqueda histérica y donde ésta incide significativamente en la
calidad del producto final.

Una pelicula de género histérico no precisa de ningiin elemento iconogra-
fico, estructura narrativa o temdtica concreta. Este tipo de films, evocador de
unos contenidos acerca de los que la mayoria de la audiencia ya tenia referen-
cia informativa a través de los canales tradicionales para la divulgacién de la
Historia, suele atraer a los espectadores a las salas de proyeccién en mayor me-
dida que otros géneros. A la audiencia le agrada comprobar que conoce el ar-
gumento, cotejar el tratamiento de la informacion histérica con su propio co-
nocimiento del tema, discutir o criticar 1a versién de los hechos, o comprobar la
fidelidad con que el film retrata una época o a unos personajes por los que per-
sonalmente siente simpatia o rechazo segun los casos y las circunstancias. Si al
tema histérico se le suma el perfil literario de la fuente en la que se inspira el
guidn, es muy probable que se incremente la popularidad del film y que su co-
mercializacidn sea un éxito”.

El histérico es no obstante, vista la gratificacién con que la audiencia en ge-
neral recibe este tipo de films, un género cuando menos delicado. No lo es, sin
embargo, ni mas ni menos que otras obras que se ocupan de narrar 1a historia.
Es evidente que un mal libro de Historia es aquel que interpreta sin plantear
cuestiones esenciales, sin discriminar el objeto de interés o sin documentarse
adecuadamente, aquel que falsea porque carece de un trabajo metodoldgica-
mente riguroso. Adn asi, convendremos en que la bondad o la maldad de un li-
bro de Historia no puede nunca residir en la libertad con que su creador ha en-
focado su trabajo. Algo parecido le sucede a una pelicula de género histérico,
en la quela ficcién en mayor o menor grado no puede nunca ser objeto de cri-
tica en relacién con la rigorosidad de la obra.

Existen films historicos que presentan a personas y a personajes histdricos
reales dentro de un contexto histérico real. En otros, los personajes «inventa-

7 No estd de mas poner sobre el papel algunos ejemplos. A mediados de los afios noventa y
con unos resultados mds que solventes, la versin cinematogrifica de Germinal de Emile Zola,
llevada a la pantalla por el francés Claude Berri, o de La Edad de la Inocencia de la norteameri-
cana Edith Wharton, filmada por Martin Scorsesse, difuminan con suma maestria el espacio entre
la narracién literaria y la histérica, gracias a su firme vocacion de reconstruccién de un tiempo his-
térico dos momentos de la segunda mitad del X1 en los que se definen algunos de los rasgos de la
sociedad contemporanea. La puesta en pantalla de las novelas de Jane Austen, Sentido y Sensibi-
lidad, Emma... en tanto vehiculo de narracién acerca de los hdbitos burgueses de un tiempo pre-
térito, expresan cémo, mas alld del interés por el texto literario, que suele leerse a posteriori, lo gue
atrae a la gente a las salas de cine es la evocacion de las formas y de las costumbres de unas so-
ciedades perdidas.
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dos» desarrollan su accion dramética en un contexto histérico preciso. Final-
mente, algunas reconstrucciones de época describen a protagonistas ficticios en
un contexto histérico no definido con claridad. La historicidad de todos estos
films nace de la identificacion colectiva con un conocimiento histdrico co-
mén: problemas o momentos traumdticos de las historias nacionales, temas li-
gados a la identidad de los pueblos, a las vidas de héroes, dirigentes o enemigos
de las naciones y de los Estados. Pero no solo acontecimientos simbélicos o
personajes miticos, ia historicidad nace también del reconocimiento de los
procesos de cambio que afectan a las estructuras materiales y a las sociales, y
sobre todo a las formas de vida y a los escenarios en que se producen ®

Un buen film de Historia obrard en el sentido de responder a las interro-
gantes del espectador, pero también habra de ser susceptible de ser interrogado
repetidamente, como cualquier texto o documento histérico. Sdlo si somos
conscientes de esta posibilidad seremos capaces de trabajar con un film histé-
rico de igual manera que lo hariamos con un libro de Historia. Asf como, por
utilizar términos amables, no todos los libros de Historia proporcionan al lector
una satifaccién plena en cuanto a la calidad del trabajo que encierran, algunas
pelicuias de género histérico son productos sencillamente deleznables. Sin
embargo, resuita cuando menos simplista aplicar el calificativo de «hueno» o
«malo» cuando de un film histdrico se trata. No debemos olvidar que si el Cine
tiene una cualidad especifica es la de saber conectar la historia que busca narrar
con el presente historico. Muchas malas —por mal documentadas, dirigidas,
ambientadas o interpretadas— peliculas de Historia nos dicen més sobre el
tiempo en que fueron elaboradas que sobre el que pretenden narrar. A casi na-
die extrafia ya la afirmacién de que las peliculas de género de ciencia-ficcién de
los afios cincuenta son en realidad lecturas camnfladas, con mejor o peor suer-
te artisticamente hablando, de los avatares de los afios mds intentos de la Gue-
rra Fria: expresiones de clara intencionalidad o simplemente manifestaciones no
intencionadas de ia naturaleza de un mundo que crecia en la paranoia de la per-
secucion y de la defensa a ultranza ante la inminencia de peligros desconocidos.
La porosidad del medio cinematogrdfico es tal, que un producto, ain siendo co-
rrecto por lo que a sus calidades se refiere, no puede ocultar la mano de sus cre-
adores, ni obviar las circunstancias politicas, sociales, ideolégicas o culturales
en que se concibid.

Como sucede con respecto a cualquier texto histérico, el paso del tiempo
maodifica la vision o lectura de una pelicola de género histérico. Es nuestra pro-
pia perspectiva la que alimenta una interpretacion u otra con respecto a cual-
quier narracion histérica. Quitamos peso a enfoques o informaciones que en el

* EI histortador francés Pierre Sorlin lo ha expresado perfectamente en su libro Cines euro-
peos, sociedades europeas. {939-1990, Barcelona, Paidds, 1996, en el que reconstruye la lectura
que los diferentes pafses europeos hicieron de si mismos a partir de la posguerra, utilizando
como vehiculo de anélisis y de expresion las cinematografias nacionales. En estas lecturas, las
transformaciones sociales v materiales y los escenarios urbanos y rurales en el se operan o a los
que afectan son a menudo los protagonistas silenciosos pero auténticos de las peliculas.
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momento de la creacion parecian fundamentales vy se lo atribuimos a otros as-
pectos que en su momento parecian secundarios o carentes de trascendencia. De
este modo, utilizamos la lectura de la pelicula para cubrir nuestras necesidades
presentes, para enfatizar nuestras propias interpretaciones elaboradas a partir de
los elementos ideolégicos de que nos hemos alimentado. Resulta de sumo in-
terés comprobar como la proyeccién simultanea de una pelicula histérica en
distintos paises, afin si tienen realidades politicas y sociales similares, producird
tendencias de adhesion o de rechazo y recriminacién colectiva que escapan
completamente a la voluntad del autor del film. El consumidor ha capturado el
producto y ha manipulado su sentido original en razdn de sb imperiosa necesi-
dad por hallar un sentido histdrico al presente.

Pero la narracion histérica no constituye un bien exclusivo de los historia-
dores. Asumiendo que la Historia es un producto cultural y que las monografi-
as y trabajos de investigacién entendidos desde la historiografia al uso no tienen
por qué ser los dnicos vehiculos de transmisién de la narracién histérica, es f4-
cil concluir que las peliculas, como en otro ticmpo fueron las obras literarias,
constituyen un medio excelente para abordar los temas de Historia. Las peli-
culas histdricas aportan a la narracion en papel una cualidad especifica, la de
sintetizar visualmente los contenidos en un solo tiempo, algo que de otro modo
solo se podria abordar de forma lineal, en tiempos sucesivos. Los historiadores
pueden aprovecharse ademas del meticuloso trabajo de recreacién cinemato-
grafica, para cuya realizacion ellos no estin preparados profesionalmente. La
recreacién correcta de un tiempo histérico constituye siempre una apuesta
arriesgada. Es un trabajo complejo e imaginativo, riguroso y generoso a la
vez. A diferencia de los creadores cinematograficos, los historiadores suelen ca-
recer del poder de la imaginacién que requiere el trabajo de acercamiento al
presente de otro tiempo histérico. Esta rara cualidad de hacernos sentir la na-
turaleza de un tiempo pasado sin el recurso de las imégenes constituye una cua-
lidad lo suficientemente intensa como para que su poseedor brille con luz pro-
pia en la corriente de la Historiografia. De ahi el recelo en alguna medida de los
profesionales de 1a Historia hacia las peliculas, que embaucan y confunden. Sin
embargo, no debe asistirnos temor alguno a que las peliculas acaben sustitu-
yendo a los libros de Historia. Ambos productos, textos escritos sobre el papel
textos escritos en la pantalla, deberian aprender a convivir como formas narra-
tivas complementarias que requieren la aplicacién de técnicas y saberes dife-
rentes y que se refuerzan mutuamente,

5. EL CINE NO HISTORICO TAMBIEN CONSTRUYE LA HISTORIA

Las dramatizaciones cinematogrificas, largometrajes y cortos sin presun-
cion alguna de convertirse en vehiculos para la narracién histérica, generan las
imdgenes del mundo real y desarrollan las convenciones hasta llegar a crear re-
alismo cinematografico. Cuando se sienta en su butaca, ¢l espectador asiste a la
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proyeccion del film, por encima de la naturaleza ficticia de lo narrado, no se
estd enfrentando a una manipulacion de la realidad. Algunos recursos habitua-
les, como la banda sonora o las técnicas de rodaje mediante las cuales el per-
sonaje de ficcidn se convierte en un vehiculo dentro del cual el ojo del espec-
tador habita el espacio de la ficciéon, contribuyen poderosamente a que el
espectador experimente esa sensacion de realidad y de presentismo. Nada mds
real que lo que transcurre al otro lado de la pantalla, nada mas incierto que
cuanto nos circunda en la oscuridad de la sala de proyeccion.

Pero de igual manera que los libros construyen la Historia contando con una
metodologia de trabajo especifica, el cine convencional organiza un tipo de His-
toria que crea sus propias leyes y puede ser descrita a partir de sus propios ras-
£os. Y solo en la medida en que el historiador sea capaz de reconocer y asumir
las condiciones de este modo de la Historia, estara en condiciones de hacer un
uso adecuado y fructifero para su investigacion del material cinematografico.
Porque como cualquier elemento aislado, los productos cinematogréficos de
ficcion, los documentales, o los antiguos noticiarios no nos pueden aportan in-
formacidn sobre las circunstancias en las que fueron concebidos aisladamente.
Aqui el trabajo del historiador es insustituible. Vistos por fuera, estos produc-
tos permiten conocer aspectos muy limitados de nuestro objeto de interés: el as-
pecto de los objetos y de las personas, algunos detalles pintorescos... Habremos
de afrontar el trabajo con este tipo de documentos preguntandonos acerca de
cuestiones tales como por qué se concibi6 el film, y qué determiné su proyec-
cién, qué imagen se quiso transmitir a los espectadores, qué ideas se han lle-
vado estos sobre la accién, los aspectos politicos, sociales, militares... de la his-
toria contada, a partir del contexto histérico en el que el espectador se
desenvuelve. En ocasiones, el historiador estara tentado de preguntarse si el
film, documental o de ficcién, se ha creado con una orientacion informativa o
adoctrinadora especifica. El historiador habra de ser capaz de tener en cuenta en
qué medida la técnica, el montaje en especial, al servicio de la espectacularidad
o de la comercialidad del producto, se ha convertido en obstiaculo para un
andlisis profundo de los argumentos o de los acontecimientos narrados.

El relato del cine convencional suele estructurarse con una presentacion, un
desarrollo y un cierre o final. Suele concebir la Historia como historias de
personas, la solucién de cuyos problemas induce a ta resolucién de las dificul-
tades de indole general. Se trata de historias de personas corrientes que han he-
cho cosas heroicas, tal vez solo en el entorno cotidiano, Genera por consi-
guiente un tipo de Historia cuajada de emociones, personalizada y dramatizada,
que busca realzar e intensificar los sentimiento de la audiencia, utilizando para
ello recursos tales como la yuxtaposicién de imdgenes, la musica, y los efectos
de sonido. Ei relato se concibe casi siempre de una manera cerrada, completa y
simple. No suele ofrecer alternativas ni admitir dudas. Los largometrajes con-
vencionales, los documentales también —incluso aquellos que se ocupan de los
temas de Ja Naturaleza— aseveran con rotundidad, no dejan margen a la am-
bigiiedad, y adquieren la apariencia de relato lineal que presta escasa atencién
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a la complejidad de los problemas que relatan. Como mucho se estructuran re-
latos en los que las cosas acontecen unas tras otras en secuencias causa-efecto.
Casi siempre, la cdmara aprovecha su cualidad visual para elaborar un tipo de
que hace hincapié en los aspectos externos del mundo: sus paisajes agrarios y
urbanos, el habitat... Lo cual plantea el grave riesgo, ¢l de que €l espectador, al
identificar la Historia solo con el aspecto material de una época, olvide su na-
turaleza poliédrica y conciba una Historia falseada por su apariencia.

Pese a todas estas limitaciones, la reconstruccidn histdrica a partir del relato
cinematografico es la Gnica forma en que podemos «ver» la Historia como un
proceso integro. Los elementos que en los libros se abordan por separado en el
relato cinematogréfico aparecen unidos. En realidad, este rasgo es compartidos
tanto por el cine convencional, llamado de género no histérico, como por los
documentales, concebidos por los historiadores como mads historicos que las pe-
liculas de ficcién. Aungque el documental es un género que suele asociarse
con la investigacion histdrica, un leve acercamiento a su naturaleza es suficiente
para percibir que, al igual que otros tipos de films, puede ser susceptible de ma-
nipulaciones. De todos los ejemplos que puedan sefialarse, el mas repetido
quiza, pero sin duda el mds claro, es el que ofrece el trabajo de la realizadora
alemana del nazismo Leni Riffenstahl, E{ riunfo de la voluntad, magnifica obra
desde el punto de vista artistico y estético, en la que la joven directora docu-
menta la preparacién alemana para los Juegos Olimpicos de Berlin del afio
[934. Unos breves minutos de visionado de [a pelicula de Riffenstahl nos in-
vitan a pensar que no puede existir un discurso més intencionado que este de
exaltacion de la raza alemana y del régimen nacionalsocialista, pese a que es-
temos ante un documental en el que no se narra ficcion alguna. Por otra parte,
el documental no esté constrefiido a un estilo o técnica determinadas. Al igual
que en el cine de ficcidn, el autor no se limita a tomar nota de unos hechos con
la cdmara sino que filma a partir de un guidn previo muy elaborado, y bajo una
intencionalidad determinada, esto es, bajo su punto de vista.

6. CUANDO EL HISTORIADOR ACEPTA LA NARRACION
CINEMATOGRAFICA

Para que el historiador valore adecuadamente la aportacion que el Cine, en
sus diferentes dimensiones, puede hacer a la narracidn historica, es preciso que
asuma dos premisas. La primera, que el Cine crea un pasado propio que debe
ser entendido de una manera especifica. La segunda, la necesidad de abandonar
la comparacién entre peliculas y libros, ya que lo tinico que comparten ambas
formas de crear Historia es que el pasado puede ser organizado, secuenciado y
contado mediante una narracion.

Al relatar, explicar e interpretar el pasado, el cine nos dice cosas muy dis-
tintas de las que nos informan los libros. Aunque irventa datos, crea personajes,
acontecimientos y situaciones, no transgrede la verdad histérica. En tales casos,
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las invenciones suelen ser ordenadas e introducidas en la narracién mediante
procesos de condensacién, comprensién, alteracidn, y simbolizacion. Este tipo
de recursos se muestran idénticos a los gue utiliza un historiador cuando reali-
za un trabajo de sintesis. El trabajo de abstraccién es aquel al que conduce la
creacidn en la Historia, tanto si se trata de libros como de Cine.

La aproximacion del historiador al Cine exige que aquel distinga, no entre
hechos y ficcidn, sino entre invencién adecuada e inadecuada. Los historiado-
res no deberian juzgar las peliculas como conjunto de datos y de saber sino en
tanto significado global —visual, emocional y draméitico— de los aconteci-
micntos mds o menos significativos que buscan transmitir. La desconfianza de
los historiadores con respecto al Cine proviene de que las peliculas por lo ge-
neral se muestran inexactas y a que distorsionan el pasado. Esto les hace des-
preciar el Cine en cuanto falsificacién de la Historia. Ante estos prejuicios,
comprensibles seguramente, el historiador deberia recordar que el proceso de
postalfabetizacién en el que la sociedad estd inmerso es imparable. Deberia ad-
mitir que el Cine puede cuando menos contribuir al aprendizaje de la Historia a
los historiadores profesionales en campos ajenos a sus dreas especificas de
fiivestigacion vy docéncia. Comprender que el hiomento fio s el de obstaculizar
el desarrollo del relato audiovisual con criticas amargas y derrotistas sino el de
integrarse en el corriente de la indagacién en nuevas formas narrativas contan-
do para ello con el bagaje formativo de la Historia pero con las capacidades
abiertas para el aprendizaje de nuevos métodos de andlisis y de sintesis.

Aunque hoy por hoy no exista un plan sistematico para abordar la cuestién
de la aportacion del Cine a la comprensién histérica, muchos historiadores
asumen dos lineas de trabajo incompletas pero igualmente interesantes. La
primera considera que las peliculas reflejan las preocupaciones sociales y po-
liticas de la época en que se elaboran. L.a segunda entiende el film como un li-
bro proyectado. Desde el primer punto de vista, la no distincion entre géneros
cinematogréaficos, ¥ por lo tanto, €l no admitir que exista un género de cine his-
torico, plantea la injusticia comparativa de que a los libros de Historia se los
juzga por su contenido mientras que a las peliculas histdricas por ser tan solo
reflejo de algo, el momento histérico en que fueron concebidas. Bl segundo en-
foque, que entiende el film como una construccion histérica de rasgos similares
a las de cualquier monografia escrita, permite que las peliculas sean sometidas
a la verificabilidad y a la ldgica, tal y como sucede con la Historia escrita. Sin
embargo, la incoherencia de este modelo radicaria en dar por supuesto que la
Historia escrita, cuya metodologia adoptaria el Cine, es la (inica manera de
abordar la narracion del pasado, ademas de dar por hecho un presupuesto cien-
tificamente erréneo, esto es, que la Historia refleja fielmente la realidad.

No aceptar que la Historia, bajo la formula de cine de género histérico o no,
pueda ser llevada a las pantallas de Cine o extraida de ellas, supone perder la
ocasion de difundir y de escribir la Historia a gran escala. Empenarse, por
otra parte, en que los historiaderes asuman el papel de los creadores de Cine o
insistir en que su funcién asesora en las producciones reste protagonismo en la
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elaboracion del producto a los oficios cinematograficos, tampoco es la solucién.
Los historiadores no solo no manejan el lenguaje del medio cinematografico,
$ino que en su mayoria tienen una forma de relatar que resulta inadecuada para
trasladar a la pantaila. Es por ello que el historiador ha de ser capaz de plante-
arse si acepta o no el producto cinematografico sin mayores condiciones. Lo
cual no deja de ser una decisién profesional, respetable en cualquier sentido.
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