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Estetrabajo seproponeaplicar al cineel concepto de «fuente historica.
Para comenzar vale la pena aclarar que no es menester, respecto alahistoria
delacultura, albergar laesperanza de una metodol ogia precisade inspeccion:
es mucho mas Util abrirse en un sano eclectisismo que nos aporta un grueso
material paraencontrar diferentes rutas de andlisis. Consideracion quellego a
ser expresada por German Colmenares hace unos afios asi:

De datos primarios, con un significado deducible de su secuencia o
acumulacion, lasfuentes han pasado a ser instrumentos deverificacion. Han
perdido asi su carécter de testimonio irrecusable del acontecer. Se las
reconoce mas bien como registrosparcial esy fragmantarios cuyael aboracion
hadebido pasar entodo caso por unaconcienciahumana. Comotales, remiten
no aun acontecer sino al acto personal de su escritura, como cualquier texto.
Las fuentes no se remiten a fragmentos de una realidad externa a ellas sino
gue invitan a ser trabajadas como textos. Su fragmentariedad busca un
complemento no en otrosfragmentos (destinados areconstituir lacontinuidad
de una secuencia) sino en el contraste con el sistema conceptual del cual
forman parte».?

CineeHistoria

El uso de medios de comunicacion como € cine est4 intimamente
relacionado con | as necesidadesy posibilidades de unasociedad, lo queimplica

! Este ensayo hace parte de la investigacion «El Cine Colombiano de la Violencia»
auspiciada por e Indtituto de Estudios Politicos y Relaciones Internacionales Y CINDEC.

2 Germén Colmenares. «Sobre fuentes, temporaidad y escritura de la historia». Boletin
Cultural y Bibliogréfico. Banco de la Republica (Bogotd) 24.10 (1987).
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una relacion muy cercana entre d desarrollo socid y econdmico de una
comunidad, y los mecaniamos que dla genera como candes de expresdny
comunicacion.

El cine, conjugacion de imagen, sonido y movimiento se convierte para
la sociedades contemporaneas en una gran aternativa como fuente historica,
gue provee d investigador ¢pticas diferentes de unaredidad yaexplorada. Un
gesto, unamirada, un plano, una secuencia, se traducen en frases'y parrafos,
gue generan una verson diferente de la historia, una redaccion que selee en
iImagenes y que narraotro punto de vista, un relato oculto que tiene todo por
contar.

El cine esun demento condtitutivo de la sociedad modernaen lamedida
en que se desarrolla parddamente a una fuerza econdmica que tiende a
imponerse. Sin embargo no etamos interesados en andizar d materid
cinematografico como un objeto ideoldgico, ni mucho menas econdmico. Lo
contemplaremaos como una fuente estrictamente historicaen lo que serefiere d
tratamiento tradiciona delaViolenciacolombiang, teniendo en cuentaque d
cine posee unas caracterigticas epecificas en lo que asu forma se refiere, es
decir, la suceson de imégenes en movimiento gue son € soporte de la fuente
cinematografica

El ciney su rdlacion con lainvestigacion historica es un tema que gpenas
se comienzaaexplotar. Por lo generd |os tedricos delos medios de comunicacion
seacercan d cine para examinarl o desde una perspectiva semidticay socid;
por su parte, son pocos los hitoriadores que se arriesgan amirar laproduccion
cinematogréfica como fuente de lahistoria.

L os europeosy norteamericanos ya han pisado este terreno. End mesde
marzo del afio de 1898 Bolesaw Matuszewski publico un texto titulado Una
notivelle source de I'histoire: Création d'un dépot de cinematographie
historique,en @ que sugirié la conformacion de archivos cinematogréficos
«apeliculacinematogréfico ... esasmple cinta de cduloide impresonado
condtituye no solo un documento histdrico Sno ademés unaporcion de higtoria,
de una historiaque no hadesgparecido y que no necesitade un genio paraque
lahagaresucitar.... Setratade dar a estafuente, quizés privilegiadade la
higtorialamismaautoridad, lamismaexisgenciacoficid, € mismo acceso que
alos otros archivos exigentes . ..». Parad afio de 1955 € inglés A. Elton
comienza a mirar € «cne como un recurso maeria para la historia»
Posteriormente investigadores como C. H. Roads'y L.A. .Bavden heblan dela

% A. Elton, « The film as source materia for history». Adlib Proceedings 7 (1955).

4 C. H. Roads, «Film as higtorical cvidence», Journal ofthe society ofarchmsts (1966);
Film and the historian (London, 1969).

® L. A. Bawden, Film and the historian (University Vision, 1968).
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relacion cine e historiador y cine como una evidencia histérica. El tema
comenzo aser trabajado de manerarecurrente paraladécadadel os setenta por
un gran nimero de investigadores.

Parafinales de ladécada de los ochenta € temase volvié muy atractivo
paralos historiadores, y si aesto se sumalagran fuerza que comenz6 atomar
lahistoriadelaculturay delas mentalidades, veremos como se convierted cine
como fuente histdrica en un gran aporte para la historia universal. Entre los
autores que mangan esta perspectiva vale la pena destacar a historiador
francés Marc Ferro y al socidlogo Pierre Sorlin.

En 1987, d investigador Peter Rollins se dio alatareade recopilar una
serie de articul os de varios autores norteamericanos relativos a |os cien afios
deHollywood, y como alli serelineun gran archivo deinformacién visual sobre
aspectos sociales, politicos, econdmicosy culturales de un periodo clasico de
la historia norteamericana. Anota el autor: «filmar es otramanera de escribir
lahistoria...y seranloshistoriadoreslosanalistasde estos rel atos-filmes, para
convertirlos en reflexiones que condensen mil imagenes en pensamientos
trascendentes».b Marc Ferro, guien ademés haincursionado exitosamente en
el campo delaproduccion cinematografica, se preocupapor o que él descubre
como una intensa relacion entre € ciney la historia. En sus comienzos se
aventuré con timidez a definir métodos de analisis para pelicul as de caracter
histérico, pero con dlo entendié que no sdlo las peliculas de este género le
proporcionaban informacion valiosa, sino que también los montgjes dramaticos,
comicos y de suspenso podian aportar grandes datos de momentos, temas y
personajes especificos de la historia. El cine, dice Ferro, es fuentey alavez
agente delahistoria.” Agente en lamedidaen que surgié como un instrumento
dd progreso cientifico que aln hoy, apesar del surgimiento delacintadevideo,
es utilizado por lamedicina, la psiquiatria, la publicidad e incluso por las
ingtituciones militares, y en genera por todas las disciplinas gque necesitan
registrar imagenes, movimiento y sonido.

Cuando en los comienzos dd cine se hicieron las primeras producciones
de cardcter artistico, tanto documentales como de ficcidn, se mantuvo una
relacion directa con la realidad de las sociedades y ambientes culturales que
proyectaba: reyes, imperios, trenes, vagabundos, policias y ladrones. Se
transmitian interpretaciones de las versiones tradicionales de la historia, los
malosy los buenas, los bellosy los feos, los ricos y |os pobres.

Cuando las clases dirigentes se dan cuenta del potente instrumento que
tienen en sus manos, intentan apropiarselo, y en esto no hay distincion de

8 Ferro, Cine e Historia (Barcelona; Ed. Gustavo Gilli, 1980) 11-17.
" Ferro, Cine, 17.
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ideologia, dice Ferro, puestanto el Este como € Oestetratan deutilizarlo. Sin
embargo € cine se mantiene como un contrapoder creando imagenes propias
de cada momento de la historia, aungue no dgan de aparecer cineastas d
servicio de ideologias.

Cine como agente dela Historia

De estaforma, larelacion dd cine con lahistoria surge en e momento
en que € medio cinematografico se convierte en agente de lahistoria, lo que
ocurre cuando éste comienza afuncionar como transmisor de mensgjes desde
d interior de una sociedad. Desde € momento mismo en que Thomas Alva
Edison patent6 en 1859 su proyector y «camaratomavistas», y proyecté una
sucesion de imagenes en lapantalla, larealidad yano fue lamisma. Fue detal
magnitud lainfluenciaque &l medio gerci6 sobrelaaudiencia, querdpidamente
d incipiente negocio dd cine llegd a convertirse en una potente industria
difusorade modos de vida e incluso detipologias comerciales de fdicidad. Por
otra parte, las producciones hechas durante la Segunda Guerra Mundia en
Alemaniae Italiatienen claras restricciones, dice Ferro, y ademas generaron
comportamientos respecto, por citar un gemplo, ala poblaciénjudia® Otro
gemplo: durante ladécadade 1920 y 1930 Hollywood se mantuvo a margen
de los problemas paliticos y econémicos nacionales, pero cuando llegé la
Segunda Guerra Mundial, los directores de Hollywood fueron «reclutados»
pararealizar filmes que explicaran Por qué peleamos.»The negro Soldier fue
uno detantos documental es concebidos paraexplicar al os norteamericanos por
gué debian entrar en unaguerratan distante... estapeliculafue unapiedrade
toque en lautilizacién del cine parapromover latolerancia racial».

E1l Cinecomo fuentedela Historia

Un segundo aspecto de gran importancia es € cine como fuente de la
historia. Dice Ferro: «& historiador, mas dado a analizar estructuras que
acontecimientos, seinteresapor las permanenciasy las mutaciones invisibles,
alargo plazo, habida cuenta que este termina ademés eclipsando, en parte, a
losdemés».? Cuentacon serfestemporal es, demogréficas, datos numéricos que
representan algo tangibley por elo historizable. El cine, por su parte, esuna
acontecimiento testimonial; sus testimonios se agrupan en una manifestacion

8 Ferro, Cine 72.
® Ferro, Cine 25.

126



Entre la Historiay el Cine

popular, la pelicula, y por este motivo puede ser tratado como una fuente
histérica dd mismo modo que se hace con las otras artes, y las tradiciones
populares que conforman € folklore.

Esen este sentido que Peter Rallins hablade Hollywood como «historiador
inconsciente» y anota la importancia de los filmes norteamericanos como
documento histérico porque «dicen mas acerca de su época de lo que sus
creadores conscientemente intentan decir. Charles Maland en su estudio de la
cintaDr. Srangelove de Stanley Kubrick de 1964, conectadicho filme conlas
corrientes de pensamiento politico del momento».*°

Continda Rollins diciendo que recientemente los historiadores han
comenzado autilizar musicales, westerns, filmes de gangstersy otros géneros
escapistas de los treinta para decodificar mensgjes acerca de los miedos y
esperanzas de la generacion de la Depresion.™t

Otros tedricos, como Siegfried Kracauer, han establecido relaciones
entred cinecomoreflgoy producto de unasociedad: si lasociedad esun sujeto
historizable, es historizable también cualquier producto que de €lla surja.
Christian Metz habla de la recreacion de una sociedad en € cine, lo que nos
remite alaposibilidad de historizar dichasrecreaciones, paradevelar todauna
construccion simbdlicacolectivaqueresultadegraninterésparael historiador.

Pierre Sorlin, en su libro Sociologiadel cine," propone una lecturade la
cinematografia (til para el historiador que apenas comienza a acercarse ala
fuentes audiovisuales. Partiendo de un trabajo realizado especificamente para
€ caso dd cineitaliano, propone una metodologia para el acercamiento ala
fuente cinematografica como herramienta de trabajo del investigador que
pretende hacer historia social. El autor parte de la estructura del lenguaje
cinematogréficoy susdiferentes nivelesy campos, paraubicarlosdentro deuna
categoria sociolégica y examinar € film como un «producto cultural»
suceptible de ser historizado.*® En Espafia, recientemente el investigador José
Maria Caparros Lera publicd una obra titulada El cine espafiol de la
democracia, ™ unavision delaproduccion cinematogréficadespués de Franco
gue testimonia la evolucién ideoldgica espafiola y contribuye como fuente
fundamenta para el investigador de la historia politica de ese pais. Sin
embargo, uno de|os pioneros en estetipo de estudios en ese paises Angel L uis

° Ferro, Cine 17.

1 Ferro, Cine 12.

12 Pierre Sorlin, Sociologia del cine (México: Ed. Fondo de Cultura Econémica, 1985).
'3 Sorlin, Oociologia 246.

4 José Maria Caparros Lera, El cine espafiol de la democracia. De la muerte de Franco
al «cambio» socialista (1975-1989) (Barcelona: Editorid Antropos, 1992).
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Hueso Monton, quien en 1984 recibié € premio a la megor investigacion

especializada otorgada por € Centro de Investigaciones Cinematograficas
«Film-Historia» con €l trabajo El cineyla historia del siglo XX*. Estetrabajo

es importante porque abre € debate en la academia sobre larelacion cine e
historia, y porque a su vez con mucha desicion y propiedad entra en la
teorizacion sobre e arte filmico como fuente para el trabajo histérico. Al

respecto anota el autor que «mediante laimagen quedan fijadosy perdurables
unaseriederasgosdelavidacontemporaneaquesi no se habrian perdido, dado
que € cine cuenta con una ventagja sobre las otras fuentes de transmisiéon de
hechos, y es que a pesar de lareiteracion en su repeticion no se dteracas su

contenido, mientras que latradicion oral o escrita sufren alteraciones de mayor

volumen».’®,

Ciney politica®’

Julianne Burton afirma que en América Latina la cultura se encuentra
politizada en la medida que los artistas e intelectuales se ven profundamente
influenciados por los sucesos histéricos y politicos para sus propios procesos
de creacion. De estamanera el cine no escapaa su Compromiso como agente
transformador de la sociedad.

A nivel latinoamericano, como contribucion a la nueva politica de
«sustitucion deimportaciones» después delasegunda GuerraMundial, y como
enfrentamiento ala «dominacion cultural» que en estos paises g erciael cine de
Hollywood, se foment6 la produccion tanto de bienes de consumo como
culturales. Se comenz6 asi ahablar del «Nuevo Cine L atinoamericano» dentro
de un contexto politico que trataba de romper los esquemas de penetracién
cultural e imperialismo, para reivindicar unaidentidad |atinoamericana: cine
sobrey paralas masas desposeidas de estos paises, paraque seidentifiquen con
esagran realidad continental.

Asi, Fernando Birri proclamalanecesidad de un nuevo cinelatinoamericano
documental «realista, nacional y popular». Lo siguen Mario Handler y Ugo
Ulive en Uruguay, Jorge Silvay Marta Rodriguez en Colombia. Fernando
Solanas y Octavio Gettino en argentina hablaron de Tercer Ciney de la
necesidad de generar acciones politicas con film. Jorge Sanjines y Ricardo

%5 Angel Luis Hueso, El ciney la historia del siglo XX (Santiago de Compostela:
Publicaciones de la Universidad de Santiago, 1984).

18 Hueso, El Cine 25.

7 Julianne Burton, Ciney cambio social en América Latina. Imégenes de un continente
(México: Editorid Diana, 1991).
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Rada hablaron de unareconstruccion historicaparael rescate de unamemoria
popular olvidada. Glauber Rocha, representante del Cinema Novo Brasilefio,
Nelson PéreiraDos Santos, Gutiérrez Aleade Cubay Humberto Soléslograron
hacer un espacio eminentemente politico en América Latina, mostrando que
para la década del sesenta € cine latinoamericano estaba delineando una
estéticay tendencias propias, que indudablemente siempretuvieron relacion,
e incluso compromisos directos con |os procesos histéricos de cada pais.

De igual manera el acontecer de las décadas subsiguientes marco la
produccion cinematografica: en los setentas € cine fue obligado amantenerse
marginado eindependiente; losregimenesmilitares que seinstauraron envarios
paises encarcelaron y desaparecieron a muchos directores. Los ochenta y
noventa se caracterizaron por una diversificacion dentro de los lineamientos
cinematogréficos. cine documental, comedia, drama, cine comercial, alternativo,
cine-arte. Las caracteristicas varian con la region, la época, las paliticas de
autor y director.

Laimpresién que quedaen el ambiente, y como unaconstante dentro de
laproduccién filmicatanto latinoamericanacomo en Colombia, eslanecesidad
gue tienen estos paises de mirarse y construir una memoria visual de sus
culturas através dd cine. En este sentido, € tratamiento politico resultaun
excelente pretexto creativo que sin lugar adudas provee a historiador de hoy
con nuevas herramientas para la interpretacion de la historia tanto politica
como cultural.

La especificidad del Cine

Laimagen se haconstituido enuno de los principales lengugjes ddl siglo
XX, y € cine puede ser un excelente vehiculo en lablsqueda de unaidentidad
cultural que construyaunamemoriavisual, y reconozcaen dlael perfil deun
grupo social. El cinevisto de estaformarepresentaun testimonio diferente, que
narrado con imégenes y sonido, aporta nuevos e ementos a la historiografia.

Por otrolado € cine, adiferenciadelasdemas manifestacionescultural es,
posibilita que la creacion trascienda limites de tipo formal: locaciones,
vestuarios, iluminacion, fotografia, sonido, actuacion, direccion y montgje.
Cada demento de unapelicula esta conjugado en untodo, un todo que resulta
ser laobradearte, por 1o que cadaminimo detalletienelaparticul aridad de ser
involucrado en un todo cultural.

Mientras el actor deteatro cuentacon lapresenciadirecta de un pablico
cambiante, que presencia un montagje también cambiante y en e cual se
presentan reacciones que permiten un proceso de retroalimentacion, € cinees
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un producto terminado, que unavez terminado no puede variar ninglin e emento
de su forma o contenido (A menos que sea mutilado o censurado, etc.). Sin
embargo, desde € mismo momento de su exhibicion € film esta sujeto a
multiples interpretaciones y lecturas por parte de publico, hastael punto de
convertirlo en un demento dindmico que se mueve con la evolucion social.

Otra diferencia fundamental radica en las dimensiones espaciales en las
gue acontece unay otramanifestacion: €l escenario ddl teatro estridimensional,
el plblico esta adentro y puede ver a actor y su entorno desde su propio punto
devista, mientrasque € cineesbidimensional; € publico esta afueray ademés
limitado no sdlo por las dimensiones de la pantalladd teatro, sino también por
las posiciones de cAmara, angulaciones y planos que € director de fotografia
imprima.

Frente aestasdiferencias Andrés Caicedo escribi6: «Enteatro, cuando un
personaje es asesinado, € espectador tiene que hacer una abstraccién més o
menos complicada: no ha habido muerte real, es € actor que representa la
muerte. En cine, persongje y actor estdn muertos, y seria cuestion digna de
averiguar por cud de los dos sentimos mayor pena».*®

De otra parte, s retomamos un concepto de lengugje enunciado por
Walter Benjamin en que se establece que «lengugje» es toda comunicacion de
contenidos espiritualesy o aplicamos alapintura, podemos determinar que la
pintura, atravésdelacreacion de construcciones simbdlicas, tienelacapacidad
de comunicar cualquier tipo de mensgje; mientras que el movimiento estadado
enlapinturapor lafuerzamismade cuadro, por el logro de momentos estéticos
arménicos dentro de unasituacion dinamica, €l cineresultaser lareproduccion
mecani cade unaimagen bidimensional, con base enlafotografiaen movimiento.
Al respecto Benjamin anota que «d pintor observa en su trabajo una distancia
natural paracon su dato; el camarégrafo por € contrario se adentrahondo en
latextura de los datos. Las imagenes que consiguen ambos son enormemente
diversas. Ladd pintor estotal y ladd camarégrafo mdltiple, troceadaen partes
gue sejuntan segin una ley nueva. La representacion cinematogréfica de la
realidad es para el hombre actual incomparablemente mas importante, puesto
gue garantiza, por razon de su intensa compenetracion con € aparato, un
aspecto delarealidad despojado detodo aparato que ese hombre estaen derecho
de exigir de la obrade arte».*®

Asi mismo, € término montaje, instalado de maneradefinitivaen € cine,
tiene su origen en € teatro. El montgje en teatro obedece ala organizacion de

18 Andrés Caicedo, «La Especificidad del Cine», Arcadia Va al Cine 7 (1987): 15.

9 Walter Benjamin, «El Arte en su Epoca de Reproduccién Mecénica», Sociedad y
Comunicacion de Masas. (México: Fondo de Cultura Econémica, 1981) 4S0.
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una secuencia de escenas que han tenido un proceso de producciény creacion
particular y colectiva, que producen un significado en conjunto. También en
esculturay pintura se puede hablar de montaje, si tenemos en cuentael orden
detodo € proceso creativo aque se ve abocado € artista ante su produccién
plastica, parano abordar el temadelacomposicion quetieneun fuertevinculo
con este concepto.

De estaforma el lengugje cinematografico se presenta, junto alas otras
aternativas dentro de las artes plésticas, como una propuesta tentadora de
andlisis desde e punto de vista dd lengugie mismo y dd vaor de las
reconstrucciones simbdlicas como fuente de la historia. Es posible en esta
medidahistorizar apartir de los indicios que propone cual quier manifestacion
artistica, dadalaestrecharelacion que existe entre la produccién cultural y su
entorno economico, socid y politico.

En nuestro caso, existe unatrayectoria de produccion cinematografica
nacional que incursiono reiteradamente en e temade laViolenciadurante casi
tresdécadas; por |o tanto, hoy es perfectamente posible hacer unaacercamiento
de perspectivas historicas y dirigir unamirada hacia ese cine para contribuir
de esta manera con un nuevo aporte a la historiografia del periodo. En €
momento actual la autora adelanta una reflexion sobre los filmes quetratan e
tema de la violencia, encontrando en éste un tépico significativo de
entrecruzamiento de cinematografia e historiografia.
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