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Abstract

En un panorama contemporaneo (posmoderno o posestructuralista) en el que se enfatiza
la diferencia y la desconfianza hacia las certidumbres —generalizaciones de sospechosa
estabilidad y nocion de un “sentido comin”—, cada vez es mas legitima la competencia
entre diferentes (grupos) productores de conocimiento para representar el pasado
histéricamente. Exploro niveles en los que estabilizar, provisionalmente, el “dialogo”
entre unos horizontes de infinitas posibilidades y unos, mas definidos, horizontes de
sentido (historico, cultural, teérico, institucional, disciplinario, normativo o profesional).
En el analisis utilizo perspectivas tedricas sobre la produccion cultural, la historiografia,
la adaptacion filmica, la critica deconstruccionista, la transdiciplinariedad, la
experimentacion posmoderna, y la narracion literaria. Propongo un método de analisis de
la representacion de la historia en el cine a través de los créditos filmicos, y su definicion
como footnotes audiovisuales, para lo cual examino las normas (explicitas e implicitas)
de la escritura de los créditos y de los footnotes en el cine y la historiografia,
respectivamente. A través del estudio de diferentes propuestas tedricas, criticas,
historiograficas, filmicas y literarias sobre la representacion del (conocimiento sobre el)
pasado, detecté niveles que intermedian provisionalmente entre las diferencias, y que
funcionan como premisas de estabilidad en un didlogo que siempre serd dindmico y

flexible.

Keywords

History in Cinema and Literature, Historiography, Use of Footnotes, Film Credits,
Adaptation Theory, Postmodern Interpretation, Contemporary Latin American Cinema
and Literature, New Historical Novel, Latin American History, Cultural Production,

Deconstructivism.
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Introduccion

Visiones y versiones del pasado

This is a dead butterfly. It is no more a butterfly, a butterfly is suppose to be flying.
Dead it is.

If you really believe it was flying, then it was flying.

You don’t need other people to confirm it.

Any way, the dead can’t speak anymore.

Después de una persecucion delirante, en la que el nifio logra capturar una rara especie de
mariposa nombrada ‘“cola de golondrina”, su maestro de escuela y un profesor
universitario dudan de su version experiencial de los hechos. La mariposa es originaria de
Nagasaki, en el sur de Japon, y el nifio vive en Hokkaido; este detalle geografico muestra
que el hecho es fisicamente imposible, el insecto no pudo haber sobrevivido a las
diferencias climaticas y a un vuelo de semejantes proporciones. Ademas, la mariposa esta
muerta (murid al instante de ser cazada), otra evidencia de que su testimonio es falso y
que lo mas probable es que la adquirié en un mercado de insectos. A continuacion el nifio
escucha la explicacion de otro adulto, en esta ocasion e€s un anciano que no parece ser un
educador de profesion; a €l pertenece la cita del inicio. La implicacién ontologica de su
comentario “a dead butterfly . . . is no more a butterfly” es que define la realidad en
términos de una naturaleza fisica que desacredita los restos inanimados del organismo.
Esta concepcion del no ser equivale a poner fin discursivo a la experiencia pasada, “the
dead can’t speak anymore”, lo que establece una separacidon concreta, estable, entre el
pasado y el presente. Esta certeza coexiste, paraddjicamente, con una reafirmaciéon de que
la experiencia personal funciona como el filtro de la realidad: “If you really believe it was
flying, then it was flying”. Asi, el nifio no miente y la mariposa habla después de muerta;

la realidad pasada es la verdad que €l recuerda que creyo real.

Lo narrado anteriormente pertenece al filme E! silencio no tiene alas (Japon, 1966)
dirigido por Kazuo Kuroki, un representante del cine avant-garde japonés de las décadas
de 1960 y 1970. La conexién entre el pasado y el presente fue un tema que abordo
criticamente este cine de vanguardia, puesto que era un debate inevitable en una sociedad

directamente implicada en la Segunda Guerra Mundial, que experimentaba la etapa



posterior a la guerra, la derrota y la ocupacion de Estados Unidos. En este contexto fue
acuciante el problema de la responsabilidad historica de la sociedad y del individuo que,
como parte de ella, habia aceptado con absoluta confianza una verdad (del Emperador)
que los llevo a la guerra. Isolde Standish en Politics, Porn and Protest: Japanese Avant-
Garde Cinema in the 1960s and 1970s describe en los siguientes términos la
experimentacion de este cine: “Ambiguity, repetition, fragmentation and aporia . . .
become the vehicles through which the certitudes of genre films are challenged and
uncertainties of the sources of knowledge made visible” (50). Es un proyecto audiovisual
que desestabiliza el paradigma de explicacion (“explanatory paradigm”) del cine
histérico comercial en el que “[e]verything is presented as if it were of the same
ontological order, both real and imaginary—realistically imaginary and imaginarily real,
with the result that the referential function of images of events is etiolated” (Hayden
White ctd. en Standish 51). Una representacion comercial estabiliza la lectura historica
mediante la reconstruccion de una realidad pasada como si esta no estuviera compuesta
probleméaticamente; el espectador tiene la impresion de estar observando una realidad
histérica a través una ventana al pasado, y esto hace mas dificil que gradue la literalidad

de lo representado.

El silencio propone lo contrario, la experiencia del nifio y las explicaciones del maestro
de escuela, del profesor universitario y del anciano, muestran la complejidad del proceso
de compresion del pasado, debido a que lo real se construye a partir de diversos niveles
de conocimiento. Para esto el filme hace participe al espectador de la extensa secuencia
de la caza de la mariposa, e incluso en una de las tomas el trabajo visual enfatiza (y hace
que el espectador perciba) el punto de vista del insecto; de esta manera lo hace complice
de una experiencia problematica puesto que solo' puede ser simulada. Sin embargo, los
adultos que poseen el conocimiento dudan de lo que ha experimentado el nifio (y el
espectador). Aunque es interesante como se gradua la duda, el maestro de escuela rechaza

la experiencia de manera absoluta, el profesor universitario no la cree probable, aunque

' Sigo las reglas de acentuacion del manual Ortografia de la lengua espaiiola (2010), segun el
cual no llevan acento las siguientes palabras: solo, los pronombres demostrativos (este, esta) y
guion (“Principales novedades”).



deja implicito a través de un ejemplo de la antropologia que las teorias no son inmutables.
Y el anciano, quien por su edad representa una experiencia real (de la Segunda Guerra
Mundial) y que no es un educador de profesion, es decir, su conocimiento es una
interpretacion no institucionalizada, afirma: “You don’t need other people to confirm it”,
y de esta manera legitima todas las experiencias, puesto que las posiciona en un mismo
nivel. Todas son posibles y, por tanto, todas son reales. El filme se convierte en un
vehiculo para pensar esta complejidad y la manera en que se articulan los elementos
audiovisuales y narrativos activa en el espectador una interpretacion (que no una
comprension) de la realidad filmica y, a través de ella, de la extrafilmica, es decir, el
espectador debe percibir mas alla de lo referencial y plantearse significados implicitos y

mas profundos sobre el cine, el pasado y el presente.

“If you really believe it was flying, then it was flying”

El cine avant-garde japonés y la secuencia del filme E! silencio me ayudaron a “visionar”
el objeto de estudio de la presente investigacion: definir el problema contemporaneo
sobre la representacion del pasado como un didlogo entre posiciones de descentramiento
y de recentramiento para desestabilizar y estabilizar la forma, el contenido y el sentido
del pasado. El ejemplo de la vanguardia es ilustrativo por tres razones: fue una praxis
filmica que interioriz6 su funcion y su capacidad cognitivas en un determinado contexto
histérico, cuestion6 unas interpretaciones que habian sido institucionalizadas a través de
un cine comercial, un determinado discurso politico, académico o artistico, y propuso un
paradigma de explicacion en el que la realidad pasada solo existia como una
construccion audiovisual experimental. En este sentido interpreto la cita del filme El
silencio, como una posicion de conocimiento que autoriza un posicionamiento discursivo
“nuevo” e independiente frente al pasado y, al mismo tiempo, desautoriza otros

posicionamientos.

En la actualidad detecto una competencia entre “peer groups” (un concepto de Pierre
Bourdieu que retomaré mas adelante) cuyas diversas experiencias operan, o intentan
hacerlo, en un mismo nivel de legitimidad. Asi, en el primer capitulo me planteo un

debate entre un grupo de historiadores, tedricos (de la historia, la literatura y el cine



histéricos) y de cineastas y escritores que han representado el pasado. La postura de
autoafirmacion de cada grupo evidencia el desarrollo que ha alcanzado cada disciplina y
sus respectivas practicas profesionales. Una relacion conflictiva entre el escepticismo y la
necesidad de historiar hace que cada grupo se plantee un modo (ambiguo, realista,
objetivo, experimental) y un modelo (literario, filmico, académico, historiografico,
cientifico) que mejor resuelva, es decir, que estabilice el problema de la correspondencia
entre un pasado y su representacion. Estos no funcionan como paradigmas definitivos,
puesto que se producen en un contexto cultural que ha “desnaturalizado™ los derechos de
propiedad de un grupo, un modo o un modelo especificos sobre una historia que no es
universal y neutral, sino que es un territorio inestable en el que se dan cita muchas
interpretaciones, conceptos, conexiones, textos y sus respectivos sistemas de
pensamiento. En otras palabras, no hay wma manera paradigmatica y neutral de

representar y significar el pasado.

Una practica ambigua similar a la de la vanguardia caracteriza en la actualidad a muchos
textos literarios y filmicos de tema histérico y ha empezado a aplicarse a la historiografia.
En el tercer capitulo examino, entre otros, el trabajo del historiador Robert Rosenstone y
los anélisis de Maria Cristina Pons y Jeffrey Skoller sobre la literatura y el cine
posmodernos, respectivamente. Este tipo de textos ha logrado estabilizar estilisticamente
las practicas de los miembros de diversos “peer groups” a partir de un enfoque explicito,
en el sentido que Geoffrey Nowell-Smith define la particularidad del cine avant-garde de
los 60: “It told stories in which the points of enunciation were always in some way and to
some degree explicit” (ctd. en Standish 32). Esto se relaciona —o lo asocio, en esta
especie de collage introductorio— con una postura posmoderna que Denise J.
Youngblood define como la intencion de que el texto haga evidente los limites de la
historia (y del historiador) como reconstruccion (reconstructor) del pasado (130).
Youngblood sefiala un aspecto importante que conecta las posiciones vanguardistas y
posmodernas con respecto a la historia: “As viewers, we are compelled [by the text] to
resort to ambiguous terms in constructing the meaning of the [represented past]
episode—*‘seem,’ ‘might have been,” perhaps” (130, el énfasis es mio). En otras palabras,

la representacion filmica, a través de las “nuevas” técnicas discursivas, funciona menos



como una vision literal de un pasado como historia (Munslow 9), y mas como una

version critica de una historiografia.

David Bordwell en Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of
Cinema examina la manera en que un espectador construye el sentido de un filme. Su
analisis es util para entender la intencion de los textos vanguardistas y posmodernos de
alcanzar un nivel de abstraccion que les permita expresar, través de lo representado,
conceptos sobre el pasado y su escritura. El director es consciente de las convenciones
del medio e intenta provocar mediante una experiencia problematica y una representacion
no convencional una recepcion que, siguiendo el esquema de Bordwell, produzca mas
sentidos implicitos que explicitos y referenciales (8). Asi, el filme es construido e
interpretado con menor literalidad, es decir, sin una expectativa de correspondencia
lingiiistica exacta entre lo dicho y lo comprendido. Obviamente, esto es un proceso
dinamico y es dificil definir a ciencia cierta los conceptos que el espectador construye a
partir de lo que se representa directa, indirecta e involuntariamente (esto ultimo es lo que
Bordwell define como un “sentido reprimido o sintomatico” por el cual el texto es una
especie de ventrilocuo de unos procesos extratextuales que pueden ser subjetivos,
politicos, ideoldgicos o sociales (9). A diferencia del cine histérico comercial en el que,
retomando la cita de White, “the referential function of images of events is etiolated”, lo
que hace el artificio de los cines avant-garde y posmoderno es destacar que la imagen y
el sonido no funcionan solo de manera referencial, y que incluso cuando lo hacen su
lectura no es directa y definitiva (en E/ silencio la mariposa no representa exactamente
una mariposa, es decir, su verdadero sentido no es entomoldgico puesto que el filme
hubiera podido utilizar otro simbolo para expresar que el pasado estd ambiguamente

muerto).

“You don’t need other people to confirm it”

Esta idea del filme me ayudo a considerar, no ya la competencia entre los “peer groups”
sino la manera en que estos se pueden comunicar, una confirmacion significa la
estabilidad de un conocimiento y para que esto ocurra debe existir un nivel de coherencia.

En el segundo y cuarto capitulos exploro dos tipos de coherencia: una paratextual (en los



créditos filmicos) y una intertextual (en las adaptaciones filmicas), respectivamente. Es
sugerente que el anciano del filme se expresa a continuacion del maestro y del profesor
universitario, de manera que su afirmacion aparece como intencionalmente critica con
relacion a las de ellos; pero al mismo tiempo todos comparten un mismo medio

lingiiistico y hacen referencia a un mismo evento.

Esto me hizo pensar en un aspecto importante del movimiento de vanguardia: muchos
directores estabilizaron sus ideas sobre la esencia del cine a través de la escritura. De esta
manera funcionaban como analistas, expresandose de una manera explicita y definitoria,
con una literalidad que no era caracteristica de sus textos filmicos. Asi, aplicaron los
criterios de otros “esquemas conceptuales”, entre los que destaca el de la teoria filmica,
“a system of propositions that claims to explain the nature and functions of cinema”
(Bordwell 4), y crearon dos niveles discursivos: uno implicito, el del texto, y otro
explicito, el de un espacio paratextual. Es en este ultimo, precisamente, en el que el
director y tedrico Yoshishige Yoshida planteé un aspecto importante de la relacion
cognitiva entre la praxis filmica y la realidad, “reality is burdensome [not in the sense]
that reality is unknowable, but a fragment cut out from material reality, an image, it is
assumed should be doubted” (ctd. en Standish 22, el énfasis es mio). Lo anterior es
significativo porque aborda el problema de la realidad (pasada) como una representacion.
Si bien la objetividad es una categoria epistemologica cuestionable puesto que no se
produce una equivalencia directa y neutral entre la realidad y su representacion, esto no
significa que los directores y sus filmes no busquen o funcionen con premisas de
estabilidad. Yoshida reconoce en la cita que el cine no es objetivo puesto que no es una
reproduccion exacta de una realidad. Esto no significa por su parte un relativismo
extremo. Sin embargo, en un texto filmico avant-garde la ambigiiedad hubiera podido
interpretarse como la imposibilidad de conocer la realidad. En lo anterior también
destaca que las ideas de Yoshida que aparecen en un espacio paratextual (en sus escritos)
se comunican directamente con las de otros grupos que escriben sobre cine, puesto que
funcionan a un nivel mas explicito. Yoshida plantea que los pardmetros de literalidad de
la representacion filmica son flexibles, y lo hace, paraddjicamente, desde un espacio
(escrito, tedrico) en el que su planteamiento debe ser comprendido con la (mayor)

exactitud de lo literal. En el caso de un texto filmico (o artistico) la norma de lectura es la



interpretacion de unos sentidos menos precisos, implicitos, indirectos —en esta norma se
funda la ambigiiedad que caracteriza al filme E/ silencio. Esto no niega que cualquier
estabilidad se desestabiliza por el hecho de que un autor no controla, no desautoriza, otras
posibles y legitimas interpretaciones de un texto (escrito, tedrico, artistico) que es, en
principio, un equivalente siempre inexacto de una realidad material o conceptual. Esto

produce un juego de inestabilidades a corto y largo plazo.
Funciones de los capitulos

Dialogo critico entre unos “peer groups”

El primer capitulo de la tesis se concentra en unas relaciones de poder entre diversos
“peer groups”, desde la perspectiva de Bourdieu sobre unos capitales simbolico y cultural
que reproducen el estudio del pasado como historia (Munslow 9). Para ello posiciono en
una jerarquia a un grupo de historiadores, tedricos, escritores y cineastas, a través de una
interpretacion que hago de sus respectivos criterios historiograficos en entrevistas,
fragmentos de filmes, textos literarios, criticos y teodricos. Centro parte de mi argumento
en citas de espacios textuales y paratextuales. Es un proyecto de autor en el sentido de
que el objetivo fundamental es examinar lo que plantean estos productores de
conocimiento; pero no intento personalizar el ejercicio creador, sobre todo en el caso de
los artistas, en busca de una clave de lectura al estilo de lo que dijo el autor para que el
espectador/lector comprendiera, es decir, en busca de una literalidad lingiiistica y de
intencion que cree una comunicacion directa entre el autor, el texto y el espectador/lector.
El proposito es leer a través de los autores a unos “peer groups”, es decir, de qué manera
las diferentes profesiones y disciplinas operan con un determinado concepto de la
objetividad del pasado como historia para construir representaciones que se posicionan,
competitivamente, en un mismo nivel de legitimidad interpretativa y en el de unas
relaciones de poder que la teoria de Bourdieu (sobre la produccion cultural) establece

entre unos capitales simbolico y cultural.

Un planteamiento importante de esta teoria es que el conocimiento especializado se
valida frente a un desconocimiento masivo. Asi funciond la vanguardia (japonesa) al

oponer su arte a un producto filmico comercial; en la actualidad todavia se establecen



diferencias cualitativas a partir de cudntos consumen y/o cudnto paga determinada
actividad cultural. Por ejemplo, en muchas ocasiones el factor econdémico su usa para
diferenciar las historiografias académica y profesional (no académica), la universidad y el
colegio (community college), los medios cientifico y artistico, el arte y el entretenimiento,
un libro de historia y un filme historico, la literatura y el cine, los filmes que se exhiben
en festivales y en salas de cine. Esta diferencia se sustenta, siguiendo la légica de
Bourdieu, en que son actividades culturales que operan con dos tipos de capital: el
economico y el simbolico (Standish 5). Este ultimo representa una experiencia intelectual
de avanzada que aunque no siempre es altamente remunerada tiene un alto valor de
cambio en un contexto sociocultural, puesto que todavia representa una produccion y un
consumo de acceso limitado. Esto no significa que el capital simbolico, como lo
denomina Bourdieu (Standish 5), no obtenga ventajas economicas —el arte y la academia
pueden ser actividades muy rentables—, también en dependencia del contexto la
ganancia puede entenderse en términos de estatus social o politico. Una diferencia entre
las actividades restringidas y las masivas es que en las primeras el capital simbolico
precede al econdmico y que, por tanto, trabaja con una autonomia que lo acredita desde el
punto de vista cognitivo como un conocimiento mas real, en el sentido de auténtico. De
ahi que muchos espacios del saber (historiografico, artistico o académico) se legitimen a
partir de criterios de independencia y de poco valor comercial; esto los hace mas estables
y modélicos puesto que no se acomodan a las inconstantes necesidades y opiniones (que

no son lo mismo que interpretaciones criticas) de los diversos miembros de un colectivo.

Una manera de crear una coherencia es a partir del criterio de practica cultural
restringida. Por ejemplo, el pensamiento y la practica avant-garde establecieron una
conexion con un modo de representar ambiguo, repetitivo, fragmentado e irracional y con
un modelo de produccion independiente. A partir de estas dos premisas de estabilidad el
movimiento de vanguardia condiciond la eficacia de una determinada lectura de la
realidad a una praxis auténoma, estética y técnicamente antirrealista, antiestudio y
anticomercial, es decir, culturalmente restringida. Standish relaciona lo anterior con la
teoria de Bourdieu sobre la produccion cultural, en palabras de la autora, “our

understanding of what constitutes ‘art’ [and the value of its findings] within a given

society rests on a distinction between the production of works for ‘restricted’
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consumption and that produced for the ‘public at large’” (5). En otras palabras, un
intelecto de avanzada que ve y va mas lejos de lo que dicta el sentido comtn general. No
sorprende entonces que sea este posicionamiento avant-garde el que logre una mayor
comunicacion entre grupos que producen, desde sus respectivos campos, un
conocimiento de vanguardia. En la actualidad algunos historiadores han encontrado una
coherencia entre el cine y la historiografia de tipo experimental; en los afios 60 hubo una
comunicacion similar entre las vanguardias politica, artistica e intelectual. Esta
coherencia tiene implicaciones mas profundas puesto que significa que se acepta la
funcion modélica de los diversos intelectos de avanzada; estos se pueden legitimar, por
ejemplo desde sus diferentes posiciones disciplinarias y profesionales, en un mismo nivel
como paradigmas de explicacion legitimos de la realidad. En este sentido, el ejemplo de
la vanguardia filmica japonesa (“you don’t need other people to confirm it”) muestra
precisamente que un “nuevo” grupo posiciona su competencia frente a otros grupos a
través de una (auto)autorizacion a autorizar(se). Una vez que llega a la mesa de dialogo

como un grupo competente significa que tiene, como otros “peer groups” competentes,

las credenciales requeridas para (des)legitimar.

No obstante, en las producciones culturales el proceso de interdependencia entre los
capitales simbolico y economico resulta muy complejo, puesto que no parte de una clara
relacion oposicional al estilo (tan definido) de la vanguardia (una produccion
independiente versus una dependiente, una obra artistica versus un producto comercial).
Incluso en el caso del arte avant-garde, este existe a partir de una practica de consumo, es
decir, de un mercado. Para seguir con el ejemplo del cine japonés, este movimiento de
vanguardia logro ser rentable y cre6 un mercado de cine de arte a través de la compafia
productora y distribuidora Art Theater Guild (ATG), al mismo tiempo que el modelo
independiente no excluyo el uso de los canales de distribucion de los estudios del cine
comercial. En este sentido, también es interesante el caso de la academia, puesto que
existe a través de un complejo proceso de interdependencia de los dos tipos de ganancia.
La gran cantidad de capital cultural que producen los numerosos departamentos
académicos, cursos a niveles de grado y posgrado, revistas, libros, investigaciones y
conferencias, no puede desvincularse del funcionamiento econdémico de las instituciones

que crean e incentivan estos canales de produccion. Ambas practicas culturales crean y
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desarrollan unos mercados académico y (de cine) de arte en los que se comercializa un

valor simbdlico.

De manera que es posible hacer distinciones a partir de criterios econdmicos, es decir, a
partir de cudnto paga y cuantos consumen un producto cultural; pero me planteo el
problema contemporaneo de una forma mas problematica, ;cémo valorar productos que

comparten una misma categoria simbolica?

Un aspecto que me interesa destacar es la complejidad de este proceso. Los “peer groups”
se desconectan debido a que “restricted production tends to develop its own criteria for
the evaluation of its products, thus achieving the truly cultural recognition accorded by
the peer group whose members are both privileged clients and competitors” (Bourdieu
ctd. en Standish 5). Algunas de las desconexiones tienen que ver con las preguntas donde,
cuando, como, por qué y quién representa el pasado; la diversidad de posiciones desde la
que se pueden formular estas preguntas va a determinar el grado de atomizacion del
pensamiento contemporaneo. En otras palabras, la desconexion puede entenderse desde
una perspectiva personal, disciplinaria, profesional, académica, conceptual, nacional,
histérica, generacional, asi como a partir de la combinacion de varias de estas
perspectivas. Sin embargo, el objetivo del capitulo no es presentar todas las variantes de
“peer groups” que funcionan disciplinaria, interdisciplinaria y transdisciplinariamente, a
niveles profesional, nacional y regional, entre otros enfoques. Selecciono ejemplos
especificos de cuatro disciplinas y profesiones: historiografia/historiador, teoria-
critica/tedrico-critico, cine/cineasta y literatura/escritor. No es un andlisis exhaustivo del
panorama, sino un reconocimiento de que este existe. El propdsito es hacer dialogar
criticamente a estos “peer groups” utilizando de base la estabilidad de unas posiciones
(paradigmas de explicacion), la provisionalidad de unos posicionamientos (practicas e
intenciones) y la institucionalizacion de unas normas (discurso), es decir, preguntandole a
las representaciones del pasado: (por) qué, quiénes y como historian. El objetivo del
analisis es mostrar diferentes enfoques desde los que unas aproximaciones al pasado
compiten, se estabilizan y se legitiman y deslegitiman. Esto cumple una funcion modélica

importante en el presente porque son modelos de interpretacion, de autorizacion y de
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representacion que construyen sentidos, y de esta manera compiten por producir un

efecto en la manera de pensar de una colectividad.

El proceso de produccion de estos sentidos es complejo puesto que es dinamico y
responde a donde, cuando, como, por qué y quién representa el pasado. Ademads, es
autobnomo, “tends to develop its own criteria for the evaluation of its products” (Bourdieu
ctd. en Standish 5). Todo lo anterior trae como resultado una competencia por un
significado historico que tiene un alcance social relevante, es decir, los “peer groups” se
articulan en una estructura de poder en la que el presente de una comunidad se define en
muchas ocasiones a partir de las interpretaciones del pasado. De ahi que la importancia

de lo que se legitima radique en que tiene una funcion modélica, objetiva.

Un aspecto de la competencia que me interesa destacar es que la desconexion entre unos
“peer groups” se establece también a través de la conexion entre otros “peer groups”. Por
ejemplo, en la actualidad la academia ha desarrollado una tendencia a la interconexion
entre los diferentes productos, es decir, a la estabilizacion de un criterio académico
diferenciado. La plataforma académica agrupa por igual a historiadores, teoricos de la
historia, la literatura y el cine, cineastas y escritores, € institucionaliza el valor
(universitario) de sus diferentes especializaciones. Tomo como un referente el trabajo de
Peter Novick, quien investigd exhaustivamente el desarrollo de las diferentes tendencias
de la historiografia en la academia norteamericana de finales del siglo XIX a la década de
1980. Un aspecto novedoso de su libro That Noble Dream: The “Objectivity” Question
and the American Historical Profession, es que destaca los criterios que trascienden las
particularidades de los “peer groups” y que establecen coordenadas para el conocimiento
histérico dentro de la academia, en otras palabras, el aspecto normativo de la
epistemologia. Uno de los ejemplos que menciona Novick es que a finales del siglo XIX
la historiografia profesional (académica) definié sus pardmetros de legitimidad en
contraste con la produccion amateur —similar a lo que hizo el cine avant-garde frente a
una produccion comercial. Lo interesante del enfoque de Novick es que deconstruye la
profesion historiografica, en particular la académica, a partir de una lectura que existe
implicita en la practica historiografica: los textos historiograficos se pueden leer también

a partir del funcionamiento institucional de la escritura de la historia. Esto tiene mucho
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que ver con el impacto social de un conocimiento del pasado, en otras palabras, una
responsabilidad social exige controlar el “sentido comun” de unos pensadores y

productores de avanzada.
Comunicacién entre unos “peer groups”

A partir del aspecto normativo del conocimiento me replanteo, en el segundo capitulo de
la tesis, la funcion de un espacio paratextual que normaliza una comunicacién entre los
“peer groups”. Hago una analogia entre los créditos y los pies de pagina (footnotes),
puesto que los interpreto como espacios desde los que el cine y la historiografia
funcionan con una premisa de estabilidad, objetiva: una diferencia ontoldgica entre lo
real y lo imaginario. Ambos constituyen ademas practicas institucionales, puesto que
estos espacios paratextuales son normas estables que en muchos casos responden a un
criterio legal, mas que de legitimidad, y tienen una funcion publica. En otras palabras,
son segmentos informativos que se repiten entre los diversos textos y estan pensados para
un espectador/lector; el autor no necesita declararse a si mismo lo que ya sabe que sabe
(por ejemplo, sus objetivos, las citas secundarias al texto, la bibliografia que consulto, el
personal que trabajé en la produccion de un filme). El capitulo conecta la funcion del
crédito cinematografico con la de las notas al pie de pagina en un texto escrito, puesto
que considero que ambos espacios paratextuales se leen e interpretan de una forma

normativa que es reconocible por todos los “peer groups”.

El andlisis hard énfasis en el crédito cinematografico, puesto que es un segmento
informativo que ha sido escasamente estudiado. En el caso del paratexto literario, Celia
Fernandez Prieto menciona el estudio de Claude Duchet, de 1975, sobre los prefacios de
novelas historicas francesas de 1815 a 1832 (88), y sobre como los escritores franceses
utilizaron estos espacios para actualizar el debate sobre determinados aspectos de la
novela y de su concepcion como historia-ficcion. En estos espacios paratextuales se
declara, de manera mas o menos implicita o explicita, extensa o breve, detalles de lo que
Fernandez Prieto denomina “el compromiso de historicidad” de la representacion, o la
“consciencia” historiografica del autor. De esta manera el paratexto es una sugerencia a

posicionarnos de una manera determinada frente al filme o la novela y sus componentes
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histéricos y ficcionales. ;La forma y el contenido de la representacion estan mas del lado
de la historia o de la ficcion? Incluso si asumimos que nada escapa de ser una historia-
ficcion, y que toda representacion del pasado esta situada en un determinado presente,
(cudles son (o deben ser segin la informacion del paratexto) nuestras expectativas

epistemologicas sobre la representacion?

Hasta la fecha solo he encontrado un libro que aborda el tema con profundidad, se titula
Uncredited: Graphic Design & Opening Titles in Movies y fue publicado en el 2008 por
los disefiadores graficos Gemma Solana y Antonio Boneu. El crédito es un segmento
informativo que utilizan todos los filmes y que, por tanto, interconecta las creaciones de
los diferentes “peer groups” de la profesion filmica (ya sea cine avant-garde o comercial,
un largometraje ficcion o un documental). Es una secuencia informativa que los
espectadores leen de forma modélica, puesto que los diferentes “peer groups”
(relacionados o no con el cine) y el publico en general saben donde y cudndo aparecen los

créditos de un filme y qué tipo de informacién buscar en ellos.

La segunda razon de mi seleccion es que el contenido y la forma de (la mayoria de) los
créditos muestra otro dngulo del problema de la diferencia ontologica entre la ficcion y la
historiografia. ;Hasta qué punto los créditos son parte del relato y, por tanto, una ficcion?
Para responder lo anterior exploro la tesis de Lubomir Dolezel (que presento en el primer
capitulo) sobre la ficcion como lo que no tiene una contraparte en la realidad fisica; en
este caso los créditos (de personas, acciones (profesionales) e informacion) si operan con
la premisa de que tienen una contraparte real. También tomo en consideracion el hecho
de que muchos directores consideran los créditos una norma extraartistica similar a la
etiqueta de todo producto industrial —esto explica el poco interés que despiertan en
muchos espectadores. Este criterio extraartistico pone en evidencia las expectativas de
literalidad del segmento, puesto que el director y el espectador no estan interesados en
una informacion que ya no es parte del relato y que, por tanto, no se escribe en clave de
ficcion (el tercer capitulo examina algunos cambios al respecto). ;Hasta qué punto este

espacio es real y no imaginario y, como tal, se puede comprender objetivamente?
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Todo lo anterior es importante desde el punto de vista de una epistemologia normativa,
concepto con el que Novick enfatiza el valor de la forma (institucional, estilistica) de un
determinado conocimiento especializado, por ejemplo, las normas de una historiografia
académica en contraste con las de unas historiografias amateur o profesional no
académica. La “autenticidad” de un conocimiento tiene fundamentos materiales que en
ocasiones definen su legitimidad conceptual (apuntan a lo que es relevante, importante o
merece ser explorado). Los créditos de muchos filmes historicos funcionan como una
norma estilistica que apela a la “autenticidad” y/o al valor de lo representado, puesto que
es una narrativa informativa, explicita y literal que informa (en mayor o menor medida)
sobre el origen de una ficcion (el relato principal), asi como sobre sus libertades
creativas. El segmento y su informacion apuntan a un conocimiento (del relato principal)
que es “serio”, no improvisado y verdadero. De esta manera, el crédito normaliza un
espacio de comunicacion entre diferentes “peer groups” —Hermann Herlinghaus y
Monika Walter lo traducen, oportunamente, como “grupos comunicantes” (22)—, y
algunos historiadores han propuesto un uso mas sistematico del segmento, es decir,

convertirlo en una norma mas explicita.

Los créditos también son importantes desde el punto de vista de lo que Novick denomina
una epistemologia cognitiva, porque en muchos filmes histéricos el segmento
informativo objetiva la ficcion al inscribirla en un discurso historiografico real. Una
representacion del pasado lleva implicita el aspecto artificial de un proceso creativo,
visionario, que es un efecto de la falta de equivalencia directa entre una realidad y una
representacion. Sin embargo, esto contrasta con la manera en que los créditos construyen
una narrativa historiografica que parece /a verdadera, por ejemplo, aparece un escrito que
contextualiza los hechos y/o el sentido de lo representado, “[not] as if [they] were on the
same ontological order, both real and imaginary [in relation to the fictional
representation]” (reelaboracion de la cita de White en Standish 51). La ficcion se re-
interpreta, segiin la informacion de los créditos, como una version audiovisual de una
realidad historica, lo cual minimiza el hecho de que esta Ultima es a su vez una
representacion historiografica. Asi, los créditos adaptan un contenido historiografico en
un texto filmico, es decir, en una ficcidn, y estabilizan ese contenido en un segmento

grafico y/o audiovisual que siempre precede y sigue al relato principal, tiene una forma
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grafica, e incluye informacién explicita y real (no imaginaria). Esta narracion secundaria,
en el caso de los filmes historicos, normaliza un conocimiento sobre el pasado y sobre la
representacion del relato, y el espectador asume el segmento informativo como una
realidad documental, en el sentido de que el contenido de los créditos existe en la misma
realidad en la que ¢l existe. A partir de lo anterior el segundo capitulo destaca a través de
una serie de ejemplos tres caracteristicas de los segmentos informativos: son narraciones
secundarias, explicitas y estables. Este funcionamiento es importante porque permite
estabilizar una lectura que traspasa unas diferencias entre los capitales culturales de
diferentes “peer groups” que, como en el caso de la historiografia y el cine, se posicionan

de manera antagonica entre lo que es imaginario y lo que es real en un texto.

Como planteé anteriormente, interpreto los créditos como unos espacios desde los que el
cine funciona con una premisa de estabilidad: una diferencia ontologica entre lo real y lo
imaginario. A partir de lo anterior me planteo una analogia entre los créditos y la funcion
normativa y objetiva de los pies de pagina en el desarrollo de la historiografia moderna,
seguin el enfoque de Anthony Grafton en The Footnote: A Curious History, que conecta
los footnotes con un proceso de transicion de la historia de relato elocuente a disciplina
critica (24). Grafton se refiere a un relato elocuente que no institucionalizd, con una
forma explicita y claramente identificable, la documentacién y los problemas sobre los
que se construia la hipotesis historica. Sin embargo, el footnote desclasifica los puntos de
origen y el funcionamiento critico del sentido del pasado como historia, y constituye una
narrativa paralela al texto-hipotesis principal que coteja este ultimo con los problemas o
las pruebas que aparecen al pie de la pagina. A partir de esta distribucion, la hipotesis, sin
dejar de ser una suposicion (informada) aparece como tesis, puesto que el texto combina
dos niveles de lectura: la interpretacion y la comprension, es decir, un sentido menos
definitivo se complementa con uno marginal mas definitivo, respectivamente. Esto es una
parte importante del capital simbdlico de la nueva préctica historiografica; la narrativa
secundaria de las acotaciones destaca que una reconstruccion/version del pasado es una

construccidon/vision producida en un proceso epistemoldgico complejo.

Grafton particulariza la norma de las acotaciones al circunscribirlas a la practica

historiografica de un “peer group” que se diferencia de lo que White denominaria
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“literate laity” (Tropics of Discourse 40), es decir, de una comunidad que no es
académica —es significativo que Grafton se refiera en la cita anterior a una historia que
informe y entretenga, lo cual no es la funcion de la academia. En el planteamiento de
Grafton hace eco la teoria de Bourdieu y la idea de White con la que Standish explica el
funcionamiento de una representacion filmica comercial: la diferencia entre el consumo
restringido (académico) y el no restringido (“the larger public of nonspecialists”) es un
resultado, en este caso, de normas que fijan artificialmente unas maneras de representar
lo real y lo imaginario. Estas convenciones con el tiempo comienzan a practicarse, no ya
como estrategias discursivas historicas, sino como modelos “naturales” de representacion
de lo real y lo imaginario. Precisamente Grafton considera lo anterior un aspecto
fundamental de la transicion del relato elocuente (en el que podian estar mezclados
indiferenciadamente elementos de la realidad y de la ficcion) a la historiografia como
disciplina critica a partir del siglo XIX. “[T]he larger public of nonspecialists™ ilustra el
concepto de produccion restringida de la teoria de Bourdieu, puesto que el valor de la
historiografia (I¢éase no informativa o recreativa) toma como unidad de medida la
cantidad (restringida) de lectores. La norma de las acotaciones (en sus diferentes
versiones) legitima a un “peer group” mediante la reduccion del capital simbolico de
otros capitales culturales que no siguen un modelo historiografico desclasificatorio y

critico.

En el segundo capitulo examino el filme histérico Artigas: La Redota (César Charlone,
Uruguay, 2011) como un ejemplo novedoso en el que la forma, el contenido y el tipo de
informacion que suministran los créditos experimenta con los aspectos real e imaginario
del segmento y, por tanto, con sus valores creativo e institucional. De esta manera el
filme dialoga criticamente con el escepticismo que despiertan muchas representaciones
artisticas (literarias, filmicas e histéricas comerciales), en las que es dificil evaluar un
conocimiento que no se presenta segun unos parametros objetivos institucionalizados.
Los créditos de Artigas funcionan a la manera de unas acotaciones y otros espacios
paratextuales de un texto académico, puesto que hacen referencia a un proceso de
investigacion que produjo el relato. El segmento enfatiza una diferencia entre lo real y lo
imaginario, lo hipotético y lo inventado, la opinion y la interpretacion, la improvisacion y

el estudio.
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El capitulo presenta dos analisis de dos variantes paratextuales: el peritexto y el epitexto
(segun las definiciones de Gerard Genette). Sobre el primero examino el uso de insertos
no diegéticos en el filme Soldados de Salamina (David Trueba, Espana, 2003), que
interpreto como footnotes dentro del relato filmico. En una resena del filme JFK (Oliver
Stone, EE.UU., 1991), Bob Katz criticaba el hecho de que “Hollywood has never been
the land of footnotes” (ctd. en Staigner 42). Janet Staigner utiliza la cita de Katz como
epigrafe de una seccion de su ensayo en la que examina el problema de la
indiferenciacion ontologica entre lo imaginario y lo real en el filme de Stone. El filme de
Trueba es interesante porque, si bien combina dramatizaciones, materiales de archivo y
escenificaciones, lo hace para hacer del cine “the land of footnotes”. Me planteo la
manera en que Trueba los utiliza para lograr un efecto de realidad y complejidad
historiografica similar a la de los otros espacios paratextuales (los pies de pagina y los

créditos).

El epitexto se conecta al tema del autor en el primer capitulo, puesto que el epitexto
“contiene los mensajes emplazados fuera del texto, . . . desde los anuncios, la propaganda
[publicidad], y los boletines editoriales a los articulos de los propios autores, entrevistas,
coloquios o conversaciones con ellos [entre otros modos de referirse al texto]”
(Fernandez Prieto 169). Examino los libros que los directores publican posteriormente a
la realizacion de un filme de tematica historica, en los que describen en detalle el proceso
de creacion. En estas publicaciones hay un trabajo mas elaborado y reflexivo que el que
puede encontrarse en articulos o entrevistas ocasionales. Este tipo de epitexto es, usando
la definicion de Thomas Elsaesser, un “speaking position” que no se puede desestimar
como una practica comercial y sin valor académico, sobre todo si los autores han
pertenecido a un “peer group” académico y tienen propuestas de analisis interesantes.
Tomo el ejemplo del libro Didlogos de Salamina, publicado por David Trueba y Javier
Cercas, quien es el escritor de la novela homdnima en la que se basa el filme Soldados de
Salamina. Ambos publicaron una conversacion en la que abordaban en detalle el proceso
historiografico y lo que es real e imaginario en el filme y en la novela. Si bien Didlogos
de Salamina es también una representacion, esta funciona a la manera del peritexto (pie

de pagina), puesto que debe ser comprendida y no interpretada (ad infinitum).
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“Juego de las aproximaciones”

El tercer capitulo de la tesis enfoca el problema contemporaneo de la provisionalidad ad
infinitum —si se quiere, de parasitar deconstructivamente todo producto cultural— como
caracteristica distintiva de u pensamiento intelectual contemporaneo. Aqui la vanguardia
de los 60, paraddjicamente, ofrece un ejemplo de atemporalidad puesto que proponia una
postura oposicional permanente ante ciertos aspectos de estilo, tematica, proposito y
produccion; cine independiente versus comercial, artificio versus realismo, anacronismo
versus coherencia espacio-temporal, simbolismo versus literalidad, espectador activo
versus espectador pasivo. Este espacio artistico autonomo también se definia a partir de
criterios politicos e ideoldgicos, izquierda versus derecha, socialismo versus capitalismo.
Sin embargo, posterior a las décadas del 60 y 70 esta relacion confrontacional en la que
parecia evidente el estar dentro o fuera de un determinado espacio va articulandose en un
contexto menos rigido. Aqui es oportuno destacar que la autonomia absoluta nunca
existid. Un ejemplo de esto es que en Japon la compaiiia independiente ATG (productora
y distribuidora de los filmes avant-garde) fue rentable, es decir, su fase productiva
dependi6 de un éxito comercial y los estudios de cine comercial se mantuvieron
involucrados en la comercializacion de los independientes. La propia teoria de Bourdieu,
desarrollada en textos publicados a finales de los 70 y principios de los 80, parte de un
enfoque oposicional entre clases sociales marcadamente diferenciadas a partir de la
economia desigual del capital cultural y simbolico. Mi intencion en este capitulo es
flexibilizar este enfoque oposicional, no porque no existan (y algunos trabajen porque
existan) marcadas diferencias entre unos capitales culturales; pero me planteo un
panorama mas complejo, en el que la relacion no siempre controlada de unas practicas
(disciplinarias, profesionales, nacionales, historicas, conceptuales, estéticas) produce
constantemente nuevas jerarquias, o lo que Jesus Martin-Barbero define como “la
hegemonia de los flujos”. Desde la perspectiva de este culturdlogo un aspecto
fundamental de la cultura contempordanea es la interconexiéon problematica entre el
consumo y el uso de los diferentes productos culturales, por ejemplo, a través de una
tecnologia que permite “des-temporalizar” y “descentrar” (28, 29) una practica y su uso
especifico por un consumidor —aunque el enfoque de Martin-Barbero es

latinoamericano, describe un comportamiento cultural general.
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El enfoque del capitulo se aproxima al debate sobre la cultura posmoderna, definida por
su dindmica de simultaneidad, falta de consenso, ambigiiedad, escepticismo y permanente
indefinicion. Estos aspectos describen un panorama en el que parece imposible una
comunicacion, puesto que hay un énfasis en las diferencias, los cambios, las
discontinuidades y en el que, para usar una idea de Norbert Lechner, “un proyecto [es
problemaético porque] seria comprometerse a cierta continuidad” (207). Precisamente, en
la postura critica de Lechner hacia una cultura posmoderna (europea y norteamericana)
hay una toma de posicion desde Latinoamérica, para contrastar esta condicion de
escepticismo e interconexion contemporanea con la necesidad de tener un “horizonte de
sentido” (205). La falta de estabilidad institucional en Latinoamérica hace ineludible unos
consensos entre las partes que constituyen una sociedad, a partir de los cuales establecer
entonces un reconocimiento de las diferencias. Asi, las reales consecuencias politicas y
sociales que traeria consigo un escepticismo generalizado tienden a contrarrestar la
nociéon de una permanente inestabilidad de los significados. No obstante, si bien mi
analisis no desconoce estos contrastes culturales —Herlinghaus y Walter distinguen un
pensamiento de la “postmodernidad desde la periferia” o citan el concepto de una
“modernidad periférica”— no enfoco el aspecto especificamente cultural del fenomeno.
Exploro una disposicion intepretativa que reconoce la dinamica posmoderna en la que los
diversos “peer groups” se interconectan de una manera parasitaria compleja; pero que
reconoce también un orden, a partir de un “horizonte de sentido” (disciplinario,
profesional, teorico, interpretativo, académico, politico). Utilizo un esquema de
interpretacion del director Tomas Gutiérrez Alea para explicar que todo posicionamiento
ambiguo se funda en determinadas premisas de estabilidad, lo que Gutiérrez Alea
describe como un “juego de aproximaciones”, es decir, de niveles de literalidad con los

que trabaja toda representacion y todo intérprete.

Es oportuno recordar que el primer capitulo hace énfasis en un panorama en el que
diferentes grupos legitiman y hacen competir diversos conocimientos y representaciones
del pasado; un panorama en el que, para usar una idea de Novick (sobre la atomizacion
de las disciplinas académicas en los afios 60 y 70): “Every group [is] its own historian”
(469). El segundo capitulo muestra que a pesar de esta diferenciacion y diversidad

también se trabaja a partir de premisas de estabilidad, para lo cual tomo la idea de Novick
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de una epistemologia normativa en el caso de las representaciones historiografica y
filmica. Esto ultimo se conecta a una epistemologia cognitiva puesto que la informacion
que incluyen los footnotes y los créditos apunta a una diferencia ontoldgica entre cine e
historiografia, ficcion y realidad. La idea combinada de ambos capitulos es que el
conocimiento se ha fragmentado en disciplinas y profesiones cuyos “peer groups”
funcionan con relativa independencia, es decir, desarrollan sus propios criterios de valor;
pero al mismo tiempo se conectan a partir del uso de normas (institucionalizacion) y de

las distinciones que establecen (a corto y largo plazo) entre lo real y lo imaginario.

El tercer capitulo hace énfasis en un aspecto mas complejo de la produccion cultural: su
naturaleza dinamica. Esto se observa en la combinacién (en muchas ocasiones de manera
indiferenciada, es decir, sin reproducir jerarquias) de las teorias, técnicas narrativas y
formales, autores, textos, modelos de produccion y/o estilos que pertenecen a diferentes
disciplinas y profesiones, es decir, a diferentes “peer groups”. La praxis contemporanea
es marcadamente interdependiente. Un grupo puede adaptar una propuesta tedrica de
otro incluso si no comparten otros criterios. Un cine avant-garde que propone un modelo
de historia tradicional, un cine comercial que tiene una estética experimental y una
interpretacion revisionista del pasado, unas teorias y criticas que legitiman los espacios
marginales desde una instituciéon académica no marginal, una historiografia que
intencionalmente mezcla ficcion y realidad o que se declara analoga a la literatura, unos
filmes que desestabilizan la funcién informativa de los créditos, una critica de cine a
partir de una teoria historiografica. Todo esto apunta a un trabajo interdisciplinario e
interprofesional que, si bien no es una novedad, se ha intensificado debido a que el

desarrollo tecnoldgico permite un contacto y un intercambio mas activos.

En este panorama es dificil deslegitimar una practica, sobre todo porque la academia ha
centrado su atencion en casi todas las producciones de la cultura (restringidas o no),
sentando una base legitima para su estudio y, por tanto, para su existencia. De igual
manera el arte comercial o experimental ha generalizado el uso de las técnicas narrativas
y formales en funcion del sentido de la representacion, es decir, las descontextualiza y las
re-contextualiza de acuerdo a una interpretacion especifica. De ahi que muchos de estos

criterios funcionen como “originales” solo de manera provisoria, puesto que son
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constantemente adaptados (segun la definicion de Linda Hutcheon de una adaptacion

COMO Una re-creacion y una re-interpretacion).

La introduccion del tercer capitulo presenta el fendmeno complejo de la interdependencia
a través de una serie de ejemplos de la historiografia, el cine y la literatura. El propdsito
es mostrar las variaciones de las técnicas narrativas y formales, y del concepto de historia
como una representacion en la que confluyen de manera legitima diversas
interpretaciones. En muchas ocasiones el sentido de la combinaciéon y/o utilizacion de
unas técnicas historiogrdficas € historiofoticas (como las define White) cambia en
dependencia de las historias internas y externas (como las define Bourdieu) en las que se
inscriben los textos; pero lo que parece cada vez mas evidente es el efecto del giro
lingiiistico y narrativo en el pensamiento contemporaneo, que ha institucionalizado la
premisa de que toda escritura del pasado funciona en un determinado nivel de
interpretacion (tedrica, subjetiva y contextual) puesto que un texto no (re)produce una

realidad.

El problema entre los textos que aceptan esta premisa no es entre lo objetivo y lo
subjetivo, lo real y lo imaginario, sino entre una interpretacion con limites y una ad
infinitum. La diversificacion de la academia genera una situacion inestable a partir de la
produccion y la promocion de nuevas teorias y criticas, que a su vez se adaptan (a estar)
fuera de la academia. Dana Polan en “The Professors of History” cita un ejemplo que
ayuda a plantear el problema. La autora hace referencia a un episodio de la serie
televisiva Class of ’96 (un territorio extraacadémico) en el que “[t]he economics
professor reminds his students that there is only one right answer; the English professor
reminds the students of the endless open-endedness of possible interpretations. [T]he
history professor . . . tells her students that there are many (but not an infinite number) of
possible factors behind historical causality” (245). No obstante, en el panorama actual es
dificil mantener bajo control lo que al mismo tiempo se promueve y sobre todo el efecto
ejemplarizante de una determinada teoria, practica o autor. Por ejemplo, “[t]he once
arcane lesson of White’s Metahistory, that historiography is about arranging and telling
stories, not about delivering the truth” (Sobchack 4) se ha convertido en un espacio

tedrico en el que confluyen investigaciones de varios “peer groups”: la literatura (el
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trabajo de Fernandez Prieto sobre la novela historica, o de Maria Cristina Pons sobre la
nueva novela histérica hispanoamericana), el cine (el mencionado analisis de Standish
sobre el cine japonés de vanguardia, o el de Jeffrey Skoller sobre un cine avant-garde
histérico posmoderno, las compilaciones sobre cine de Vivian Sobchack y Marnie
Hugues-Warrington), el teatro (el estudio de Paul Hernadi sobre un nuevo drama
histérico en el siglo XX), la historiografia (las labores investigativas y teoricas de
Rosenstone y Alun Munslow). Incluso si no se identifica un autor, lo cual ocurre mucho
en los textos artisticos, las teorias (posmoderna o posestructuralista) que definen la
provisionalidad del sentido y de la forma de la realidad (pasada) han popularizado,
debido a sus multiples usos, una comprension de la historia como “open-endedness of
possible interpretations”. De ahi que sea dificil, siguiendo la légica de Bordwell,
deslegitimar interpretaciones como interpretaciones, por el hecho de que se fundan en
una teoria de la interpretacion; y si bien un criterio metodolégico, normativo, es valido,
no se puede perder de vista que cada especializacion desarrolla sus propias normas para

estabilizar un conocimiento.

Me planteo la cultura dominante de un interpretador como el criterio de valor actual de
un texto historiografico, sobre todo del menos explicito, el artistico. Esto condiciona que
la legitimidad de una representacion del pasado sea proporcional a las asociaciones que
provoque en el espectador/lector, sobre todo si es especializado. Dicho de otra manera, se
establece un proceso de negociacion entre el intérprete y los horizontes de posibilidades
(discursivas) y sentidos (historicos e historiograficos). Este siempre ha tenido un rol
activo, pero la peculiaridad contemporanea es que se ha institucionalizado una
hiperactividad receptiva critica. En el terreno de la historia esta actitud la traduce muy
bien una idea de Novick, quien detecta en la pluralidad tematica de los estudios
historiograficos un deseo de conocer todo lo que todo el mundo ha hecho en todas partes
(583). Sin embargo, este deseo no puede verse desligado de un criterio de cultura
dominante en un contexto sociopolitico, econdmico e intelectual determinado, de ahi que
lo que Bordwell define como la institucionalizacion de la interpretacion ayude a entender
el rol protagénico del espectador/lector (especializado), puesto que lo conecta a una
legitimacion de un ejercicio critico. Asi ocurre en el contexto académico y también en el

de la “nueva novela historica” hispanoamericana y los filmes “posmodernos” que estudia
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Skoller, en el que los escritores y los directores funcionan como espectadores criticos de
un pasado que, como representacion siempre llevard consigo el pardsito de un

escepticismo legitimo.

En el tercer capitulo propongo dos ejemplos en los que el criterio de valor de las
representaciones historicas se basa en lo que un espectador interpreta que significan los
filmes, mas que lo que explicitamente estos muestran. En otras palabras, la historia esta
fuera del texto, en el espectador, y dentro del texto, en las asociaciones de los elementos
para crear sentido. Youngblood lo resumiria de esta manera: “How can anyone argue that
a film that is invented from beginning to end, that mocks long-standing historical
conventions, is history at all?” (140). Desde la perspectiva de Youngblood el valor de un
filme posmoderno es, precisamente, su falta de objetividad historiografica. Sin embargo,
mi enfoque es que lo significativo no es la interpretacion simbodlica de unos eventos del
pasado —que responde a una practica artistica que en principio usa un lenguaje
figurado—, lo que destaca es el criterio de objetividad que se interpreta en un filme que
exagera la falta de una correspondencia con una realidad pasada. En otras palabras, el
filme gana un capital simbolico historiografico porque el intérprete-espectador cree que
la interpretacion del filme es real porque es una vision inexacta del mundo histérico y una

version exacta de (los limites de) la historiografia.

El primer ejemplo es el filme Hamaca paraguaya (Paz Encina, Paraguay, 2006). El
interés por este filme resulta de que el relato puede ocurrir en cualquier parte y en
cualquier momento. Salvo el detalle del titulo y una breve mencion en el filme, el
espectador (no conocedor) desconoce donde y cuando ocurren los eventos; sin embargo,
estos tienen lugar en un momento concreto de la historia de Paraguay, la Guerra del
Chaco entre Bolivia y Paraguay en la década de 1930. ;Qué criterio de valor aplicar a
este filme historico? El andlisis se plantea lo anterior y para ello “juega” con unas
narraciones paralelas (al estilo de los footnotes), y tiene en cuenta que un espacio
paratextual (segiin analizo en el segundo capitulo) crea una narrativa que le otorga un
efecto de realidad a lo representado, que en este caso es mi interpretacion. En ese espacio
interpreto el sentido de la forma y el contenido de la representacion a partir de mi

conocimiento de la historia del cine y de Paraguay, puesto que considero que el filme
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juega con este conocimiento (del espectador) que no aparece explicitado audiovisual ni
narrativamente. Y esto tiene que ver con un discurso sobre el pasado en el que, segun
Standish, “the history of ‘events’ is written not in terms of ‘facts’, but in terms of
‘meanings’ and it is this search for stability in meaning which necessitates the formation
of ‘collective memory’ as social basis to ameliorate the effects of trauma on the collective
imagination” (51). Curiosamente, Standish plantea lo anterior en relacion con la manera
en que el cine comercial japonés creaba las condiciones de un espectador pasivo, que se
identificaba como la victima y no el responsable de los problemas del pasado. En el caso
del filme de Encina la misma funcion semantica caracteriza a un filme independiente y

experimental.

El segundo filme que analizo es Memorias del desarrollo (Miguel Coyula, EE.UU.-Cuba,
2010). Este me permite plantear el problema de la interpretacion con limites y ad
infinitum a través de dos aspectos: la manera en que el relato filmico se desconecta de la
novela homénima de Edmundo Desnoes a pesar de que es su adaptacion, y su
representacion irreverente del pasado mediante la parodia, el humor, la manipulacion (no
declarada) de imagenes documentales y de archivo. ;Qué criterio de valor aplicar a esta
adaptaciéon que es ademds un filme antihistoria? Nuevamente utilizo el espacio
paratextual asi como imagenes, cambios graficos y referencias a otros filmes para tratar
de representar la lectura asociativa que persigue el filme de Coyula. La marcada
presencia de las huellas del director en el filme aluden a su doble posicion critica como
lector de la novela de Desnoes y espectador de la historia de Cuba. Esta actividad
manipuladora que se revela a través de la técnica del collage (de fotografias, pinturas,
voces, escenas de television, documental, ficcion, voz en off, didlogos) refleja lo que
Bordwell define como la practica interpretativa: “the object of study is a text or group of
texts possessing veiled meanings. In these meanings lies the significance of the work or
works. The interpretation aims to be novel and to exhibit the critic’s mastery of the skills
of attentive, usually ‘close’ examination” (23). A través de las asociaciones que establece
el collage el filme no solo espera que el espectador descifre un sentido que no es explicito
sino que el director funciona como un critico, revelando (en una clave simbolica) el
sentido oculto de una realidad que solo en apariencia tiene un sentido literal. El filme

enfatiza a través del collage la distincion entre compresion e interpretacion, entre lo
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explicito y lo implicito, lo literal y lo no manifiesto (Bordwell 23), como si la
representacion de la realidad pasada fuera el resultado de un trabajo de re-

creacion/interpretacion y no de reconstruccion/comprension.
Hipotesis de un didlogo intertextual

El ultimo capitulo se centra brevemente en una adaptacion implicita de la “nueva novela
histérica” hispanoamericana. Esto introduce el tema de la interdependencia en la figura
del director-adaptador que es un espectador critico de la literatura, la historia y otros
textos filmicos. Me planteo esta adaptacion (que no declara ser una adaptacion) como un
espacio en el que entran en contacto consciente € inconsciente otros textos. El resultado
de este proceso de creacion implicito es una lectura que dependera del conocimiento y de
la memoria del espectador para identificar las interpretaciones literario-historiograficas
de la representacion filmica. Para este analisis uso los enfoques de Robert Stam y
Hutcheon sobre el caracter interpretativo de la adaptacion. Ambos autores proponen un
concepto de la adaptacion que semeja mucho a la postura deconstruccionista, en el
sentido de que enfatiza la inexactitud de la representacion de un “original” asi como la
libertad interpretativa de un proceso de adaptacion. El adaptador es, precisamente, un
intérprete que expande cada vez mas los limites de la negociacion con el sentido del
texto, tal es asi que en los créditos de los filmes analizados no se mencionan los textos
literarios que influenciaron la creacion del nuevo texto; pero la informacion aparece en
espacios paratextuales. De esta manera se crea un didlogo entre textos literarios y

filmicos que es implicito, flexible e inexacto.

De manera general, la presente tesis tiene un enfoque interdisciplinario, puesto que
establece relaciones entre textos, autores y/o teorias de la literatura, la historia y el cine,
en torno al problema de la representacion del pasado. Sin embargo, los andlisis del
segundo y tercer capitulos se centran en la ultima disciplina, en particular en filmes
contemporaneos producidos en Hispanoamérica o por directores hispanoamericanos. En
algunos casos abordo filmes recientes, o sobre los que no se ha escrito mucho, y de esta
forma la investigaciéon muestra la diversidad y la vitalidad de esta cinematografia. La

diversidad es un tema clave en este trabajo, y para ello en ocasiones (como al inicio de
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esta introduccidn) uso ejemplos, sobre todo filmes, de diversas nacionalidades. En esos
casos funcionan como propuestas en un “horizonte de posibilidades” que existe cada vez

mas desterritorializado, lo cual hace que el panorama contemporaneo sea mas complejo.

Para terminar esta introduccion quiero retomar una idea del inicio, especificamente de mi
cita de un didlogo del filme E! silencio: “If you really believe it was flying, then it was
flying”, porque lo que desarrollo en esta tesis es, precisamente, un proyecto de dialogo en
torno a la representacion del pasado. Los capitulos enfocan, desde diferentes
perspectivas, un debate que se repite en la actualidad en diferentes campos disciplinarios
y profesionales: si bien la experiencia (personal, profesional, disciplinaria, historica,
cultural, entre otras) valida un determinado conocimiento de una realidad (pasada), que
es, ademads, construida y multifacética, también es necesario crear espacios de
comunicacion, ya sean teoricos, disciplinarios, tematicos, profesionales, institucionales,
textuales. Sin desconocer que cada vez se ensancha mas el “horizonte de [legitimas]
posibilidades” para pensar el pasado historicamente, demuestro que hay niveles en los
que estabilizar, provisionalmente, un “didlogo” entre unos “horizontes de posibilidades”,
“de sentido” y “de expectativas”. Hago “dialogar” cuatro aspectos que considero que
definen el caracter inestable y estable del debate: uno es institucional, es decir, reconoce
que un “interlocutor” también “habla” como parte de un peer group, y en funcion de esto
se establecen relaciones de poder simbolico. El segundo enfoque es practico, propone un
espacio paratextual para la comunicacion entre diferentes productores de conocimiento,
teniendo en cuenta que diversas estrategias textuales y normas establecen lo posible, lo
probable y lo imposible de la forma y el contenido de las representaciones. El tercero
destaca la problematica “autonomia” del intérprete (posmoderno), quien construye su
propia narrativa, orden o sentido de un texto a través un proceso de constante negociacion
interpretativa. Y el cuarto muestra un panorama cada vez mas complejo debido a las
multiples adaptaciones (descentramientos y recentramientos) de la forma, el contenido y
el sentido del pasado, en el que los diferentes peer groups se conectan, “dialogan”, de
forma interdisciplinaria, interprofesional e intertextual. El objetivo es construir “niveles
de mediacion” que funcionen como premisas de estabilidad en un “dialogo” que siempre

serd dinamico y flexible.
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Capitulo 1

1 Dialogo critico entre unos “peer groups”

Toda escritura sobre el pasado funciona en un determinado nivel de interpretacion al ser
todo texto una representacion textual de la realidad. Aunque se han redefinido los limites
entre lo real y lo representado, los cuestionamientos epistemologicos de mediados del
siglo XX no los han borrado sino que estos se actualizan constantemente de acuerdo a
nuevos parametros que definen lo objetivo y lo subjetivo, la historia y la ficcion, lo
hipotético y lo inventado. Este capitulo examina el concepto de historiografia, en el
sentido de escritura historica, con el que opera un grupo de historiadores, teoricos de la
historia y del cine, cineastas y escritores, para reflexionar sobre la diferencia ontologica
entre una representacion y una realidad, y sobre la funcion estabilizadora de las versiones

y las visiones del pasado como historia.



28

1.1 Fundamentos de la forma

La forma del capitulo “juega” a representar el funcionamiento bésico de un modelo
audiovisual; la primera seccion, “Play”, es una especie de documental-ficcion que
termina con su correspondiente segmento informativo, “Ruedan los créditos” (por orden
de aparicion y problematico). El objetivo es destacar que si este capitulo fuera un filme es
probable que presentara las ideas sin una conceptualizacion acorde con las normas de una
disciplina historiografica o académica, por ejemplo, no las inscribiria explicitamente en
un debate teodrico, o economizaria la critica a sus fuentes. Este filme funcionaria como
una adaptacion libremente inspirada en textos (teorias y autores) a los que no estaria
obligado a declarar como adaptados. El modo ambiguo y flexible de este proceso de
creacion resultaria problematico porque el espectador no seria informado (por ejemplo,
en una introduccion) de las intenciones y del funcionamiento de la representacion —en el
tercer capitulo mencionaré algunos filmes que juegan, precisamente, con estas
expectativas. El proposito de las dos secciones del capitulo, la “ficcion” y los “créditos”,
es que a través de ellas se interprete un aspecto formal que intensifica la diferencia
ontologica entre la historiografia y la ficcion historica o historia-ficcion, es decir, entre un

discurso explicativo y uno creativo.

“Play” usa el método del collage para narrar imaginativamente un contacto directo entre
ideas, (con)textos y autores, que no tiene una contraparte en la realidad. Recontextualizo
imagenes y creo didlogos (las citas textuales aparecen entre comillas), y la trama critica
que elaboro a partir de las diferentes ideas de los autores citados es mi interpretacion
personal del significado de las mismas. “Ruedan los créditos” es un segmento que
funciona similar a los créditos finales que reconstruyen el proceso de produccion de un
filme, en este caso reconstruyen la primera seccion del capitulo con un enfoque tedrico y
critico que inscribe los planteamientos en unos debates contemporaneos y
fundamentalmente académicos sobre la escritura de la historia. Utilizo la estructura de un
didlogo para enfatizar el problema y la necesidad del debate entre productores de

conocimiento (tema que abordo en los créditos).
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Juego a concluir, realmente, con dos notas “biotedricas”. La primera es sobre mi uso de una
ficcion en la tesis. Las imagenes anteriores presentan, de izquierda a derecha, un montaje
fotografico que inventé para el primer capitulo, un evento real que hice pasar por una ficcion.
Siguen tres fotos que tomé posteriormente, en enero del 2013, cuando el benshi japonés Ichiro
Kataoka hizo una narracién en vivo del filme silente Dragnet Girl (Yasujiro Ozu, 1933); y en la
ultima foto, Kataoka responde a las preguntas del publico (académico) sobre la historia y la
practica del setsumei. Mi ficcion del benshi-footnote es una propuesta de razonamiento
hipotético; le doy rostro y “voz” a un dispositivo narrativo para que la “vision” de un footnote
“narrando” permita imaginar, a través de una imagen “viva”, el funcionamiento de la practica. Un
footnote es un footpath a otros (con)textos, de los cuales solo se ofrece una breve referencia; pero
esta es como una puerta abierta a un mundo externo y, por tanto, a la naturaleza inconclusa de un
texto que cita. El benshi-footnote es una ficcion, mas no es una analogia infundada. Un benshi es
una presencia que aporta una narracion (en vivo) en otra narracion (proyectada en una pantalla); y
es una entidad “foranea”, externa, puesto que sus explicaciones no forman parte del texto
principal. Mi vision del benshi-footnote es una version creativa del benshi-Kataoka; es un juego.
Pero este footnote funciona como la secuencia de fotos que median entre mi invento de un benshi
y mi documento del benshi Kataoka; su funcion es aportar unos detalles sobre el proceso creativo
y el sentido de una ficcion con la que represento el funcionamiento de los footnotes y, por
analogia, del paratexto escrito y audiovisual.”'

' Mi ultimo footnote es sobre el titulo de la conclusion. La frase combina los titulos de tres
filmes, en orden cronolégico: La novia de Cuba (Kazuo Kuroki, Japon, 1968), Un tigre de papel
(Luis Ospina, Colombia, 2008) y La maleta mexicana (Trisha Ziff, México-Espana-EE.UU.,
2011). Los filmes se aproximan, respectivamente, al pasado cubano, colombiano y mexicano-
espafiol, a través de una ficcion que utiliza secuencias documentales, un documental que crea una
ficcion y un documental que “documenta” unos eventos. Por una casualidad tuve acceso a las
copias de estos filmes en la misma época, y la vision de conjunto significd un serio problema de
credibilidad para determinar el valor historiografico de las diferentes representaciones del pasado.
Sobre todo porque el juego de Ospina en Un tigre consistido en inventar, en el espacio de un
documental, una figura y unos documentos (supuestamente) historicos, lo que provocd en un
espectador (burlado) una desconfianza permanente hacia otras representaciones —la ficcion
declara muy ambiguamente en los créditos su uso de una ficcion. En un panorama contemporaneo
caracterizado por el escepticismo, el juego parece ser la norma —o viceversa, en un panorama
definido por el juego, el escepticismo parecer ser la norma—, y lo ficcional parece ser la
“ilusoria” objetividad de La novia (sobre el proyecto politico cubano) y de La maleta (sobre unos
negativos fotograficos de Robert Capa, la Guerra Civil y el exilio espafiol en México). Debido a
la experiencia con el filme de Ospina, y porque el documental de Ziff también reconstruye un
descubrimiento que parece, literalmente, increible (el hallazgo de una maleta perdida con unos
negativos de Capa), durante un tiempo lo consideré una ficcion. Pero si fue un evento real; como
también lo son, no los collages descubiertos por Ospina, sino las memorias que narra usando de
pretexto el hallazgo. Una manera de predisponerse hacia las tres representaciones es entender en
ellas los niveles que median entre una dimension mas ficcional y otra mas documental. Son
propuestas legitimas para conocer el pasado, en las que es necesario entablar un “dialogo”
productivo entre lo exacto, lo simbdlico y lo “intencional”. Y llevar la imaginacion a lo profundo
del conocimiento en un juego que es auténtico a su manera; con el cual concluyo, en este footpath
que deja semiabierta la puerta de mi texto.
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