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En la actualidad, cuando el cine ha superado ya los cien afos de
existencia, nadie duda de su influencia en la sociedad contempordnea.
Sin embargo, en 1895 —aifio de la primera proyeccion publica del cine-
matégrafo de los hermanos Lumiére en Paris— nadie podia prever que
lo que comenzé siendo una mera curiosidad, un fenémeno cientifico o
una simple barraca de feria terminara convirtiéndose en un arte, un es-
pectdculo de masas, un medio de comunicacién social y una gran in-
dustria, cuya incidencia sobre la historia reciente es patente. La com-
plejidad del fenémeno cinematografico y de sus miultiples facetas
condujo a diversas formas de acercamiento al cine desde las ciencias
sociales y el mundo académico. El cine podia y puede ser estudiado
como arte, producto cultural, medio de comunicacién, sector econémi-
co, etc. y por tanto podia ser abordado desde la historia del arte, la lite-
ratura, la sociologia, las ciencias politicas, la economia, las ciencias de
la comunicacién y por supuesto la historia, cuya contradictoria relacién
con el cine bien puede expresarse contraponiendo los titulos de dos pe-
liculas de épocas y estilos muy diferentes: La gran ilusion (1937), de
Jean Renoir, y La amenaza fantasma (1999), de George Lucas. En
efecto, mientras algunos historiadores se acercan al cine con la ilusion
de que éste aporte un soplo de aire fresco a nuestra disciplina, para
otros no serfa mids que un fantasma que amenaza los dominios de la
ciencia histérica, haciendo que el gran publico se conforme con histo-
rietas mds o menos espectaculares, en vez de con la Historia con ma-
yusculas.
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1. Evolucién historiografica

La historia del cine fue, 16gicamente, el primer punto de contacto
entre cine e historia. Esta historia —enmarcada en la historia tradicio-
nal que era habitual a principios del siglo xx— fue desde su inicio ex-
cesivamente erudita y centrada en la mera narracion o descripcion de
cineastas y peliculas. Ademds, la historia del cine estaba muchas veces
en manos de aficionados, pues no existia una disciplina universitaria en
la que enmarcar el cine y los historiadores del arte no lo consideraban
todavia como un arte susceptible de ser analizado como la pintura, la
escultura o la arquitectura. Este tipo de historia del cine hecha por fran-
cotiradores se multiplicé por el atractivo popular que suponia el cine
en el conjunto de la sociedad de masas, pero la tentacién de aislar las
peliculas de la sociedad que las producia y las recibia, cuando no de
quedarse en la mera anécdota o en la promocién del naciente star-sys-
tem no hizo mas que confirmar el cardcter poco serio y por tanto extra-
académico del cinel. Es cierto que la historia del arte pronto comenzé a
mostrar mds interés por el cine, pero el hecho de que s6lo prestara aten-
cion a las peliculas de mayor calado artistico hizo que esta historia se
convirtiera pronto —en palabras de M. Lagny?— en una especie de
panteon de obras maestras, de la que quedaban excluidas como objeto
de estudio aquéllas que no habian alcanzado esa condicién, aunque hu-
bieran sido las mas vistas por el publico. Desde entonces, la historia
del arte primero y el periodismo y la comunicacién audiovisual des-
pués han dedicado atencién especial al mundo del cine y a su historia,
con avances significativos en las dltimas décadas, en especial desde
1970, fecha en que L. Alonso enmarca el paso de las tres primeras eda-
des de la historiografia cinematogréfica (bidégrafos primitivos, cronistas
antiguos y eruditos clasicos) a la etapa de los académicos modernos.

! Esta tradicién de historia anecdética y de localismos meramente descriptivos sigue
presente en la actualidad —a pesar del extraordinario progreso de la historiografia acadé-
mica cinematografica—, debido a la popularidad del cine y a las posibilidades de venta de
libros ligeros sobre el fenémeno cinematogréfico, cuando no por la necesidad de institu-
ciones (mayoritariamente, aunque no sélo, locales) de promover productos editoriales que
resalten la presencia del cine en su ambito territorial, a veces coincidiendo con aniversarios
de eventos o de cineastas, en las que —junto a productos de gran calidad— aparecen obras
meramente coyunturales. Todo ello hace que el nimero de eruditos locales o de escritores
de anecdotarios profusamente ilustrados siga siendo comparativamente mayor que en el
dmbito de la historiografia general.

2 M. LaGNY: Cine e historia. Problemas y métodos en la investigacion cinematogrdfi-
ca, Barcelona, 1997, pp. 142-147. Cfr. R. C. ALLEN y D. GOMERY: Teoria y prdctica de la
historia del cine, Barcelona, 1995, pp. 102-108.
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Sin embargo, la historiografia del cine se ha encontrado con obsticu-
los que no han afectado —al menos con la misma intensidad— a otras
ramas de la historiografia, como son la juventud de la historia del cine
como campo disciplinar propio, el fenémeno de la cinefilia y la abso-
luta cotidianeidad del cine®. Ademads, el hecho de que la mayor parte
de los autores especialistas en historia del cine carecieran de forma-
cion de historiadores ha provocado hasta fechas bien recientes fend-
menos significativos, cuando no paraddjicos, en la historia del cine y
en casi cualquier historia que se precie de tal, como la escasa atencidn
de muchos historiadores del cine a los archivos, la repeticién acritica
de lo dicho por historiadores anteriores, sin confirmarlo en las fuentes
directas, etc.*

Mientras tanto, la historiografia académica generalista seguia sin
considerar como territorio propio algo que escapaba de los dominios
cldsicos de la historia de entonces y que ademds era demasiado contem-
pordneo y seguia siendo considerado poco serio, en relacién con otras
artes o productos culturales de mds tradicion. La situacién comenzd a
cambiar después de la Segunda Guerra Mundial, coincidiendo con la
renovacidn historiografica general de la época, que trajo consigo —en
fases consecutivas-— la aproximacién entre la historia y otras ciencias
sociales (en especial la sociologia y la psicologia social) y la amplia-
ci6én de los objetos de estudio de la historia por la tercera generacion de
Annales. El primero que rompid con la historia del cine anterior fue el
aleman S. Kracauer, que en 1947 publicé From Caligari to Hitler. A
Psicological History of the German Film®. Se trataba de un estudio so-
bre el cine producido durante la Repuiblica de Weimar, que —seguin
Kracaner— «anticip6» la llegada al poder del nacional-socialismo,
pues en €l se ponia al descubierto —aunque fuera inconscientemente —
la psicologia colectiva del pueblo alemdn. Los cambios en la estética y
en la temdtica de los filmes alemanes entre 1918 y 1933 reflejaban la
evolucion de la mentalidad colectiva de la nacién. Para Kracauer, las
peliculas producidas en un pais reflejan su mentalidad de forma mads
clara que otras manifestaciones artisticas o culturales, porque son una

3 Cfr. L. ALONSO: El extraiio caso de la historia universal del cine, Valencia, 1999, pp.
17-22.

* El affaire de la discusién sobre la primera pelicula realizada por un espafiol, llegando
a celebrarse una conmemoracion oficial del centenario de una pelicula mal fechada, pero
que nadie se habia molestado en comprobar, es significativo (cfr. J. LETAMENDI y J. C. SE-
GUIN: La cuna fantasma del cine espariol, Barcelona, 1998).

5 Cfr. S. KRACAUER: De Caligari a Hitler. Una historia psicoldgica del cine alemdn,
Buenos Aires, 1961 y Barcelona, 1985.
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obra colectiva, mucho mds que individual y porque el cine es un arte
para las masas, lo que permite acercarse con exactitud al «clima men-
tal». Con el paso del tiempo, este libro ha sido objeto de importantes
criticas, sobre todo por su esquematismo (;es posible hablar de una psi-
cologia colectiva? ;por qué Kracauer escoge para su estudio determina-
das peliculas y deja de lado otras? ;la experiencia posterior a la Segun-
da Guerra Mundial no le hacfa reinterpretar de modo diferente el
significado de los filmes anteriores a 19337?), pero no cabe duda de que
constituye un hito fundamental en las relaciones entre el cine y la his-
toria, al ser un acercamiento muy diferente al realizado hasta entonces,
abriendo la posibilidad de una suerte de historia social del cine®.

El siguiente paso se produjo dentro de la escuela de Annales, y en
concreto fue obra del que fue coeditor de esta revista, M. Ferro, que en
1965 publicé el primer articulo que la prestigiosa revista francesa dedi-
caba al cine (se trataba de un estudio sobre la relacién entre la Primera
Guerra Mundial y el cine’) y que —sumado a otros articulos publica-
dos posteriormente — convirtié a Ferro en el gran pionero en la utiliza-
cién del cine como fuente histérica y como medio didictico para la en-
seflanza de la historia. La apuesta de Ferro por el cine se produjo no sin
reticencias y dificultades. El mismo cuenta cémo algunos prestigiosos
historiadores franceses —como F. Braudel o P. Renouvin— le habian
desanimado anteriormente de insistir en sus tesis y le habfa aconsejado
que no insistiera en la utilizacién del cine («Interesante, pero mejor que
no lo comente mucho»), en un momento en que parecia que no habia
mds historia que la cuantitativa®. Para Ferro, el cine no refleja la reali-
dad, sino que la revela, a veces de forma indirecta, superando ¢ incluso
traicionando la voluntad de sus autores, por lo que es tan importante lo
que se dice como lo que se oculta en las peliculas. El cine —y no sélo
el cine documental, sino particularmente el de ficcién— siempre tiene
un valor como documento, pues abre vias de andlisis que es imposible
abordar por otro tipo de documentos®. Es significativo que fuera preci-

6 Cfr. R. C. ALLEN y D. GoMERY: Teoria y prdctica de la historia del cine, cit., pp.
207-216.

7 Cfr. M. FErrO: «Histoire et Cinéma: ’experience de La Grande Guerre», Annales.
ESC, 1965, 20, pp. 327-333.

8 Cfr. M. Ferro: Historia contempordnea y cine, Barcelona, 1995, p. 15.

9 Ferro tiene la particularidad de haber sido a la vez historiador, director de programas
de television sobre cine e historia, asesor histérico y realizador cinematografico. Sus ar-
ticulos m4s importantes han sido editados conjuntamente en M. FErRrRO: Historia contem-
pordnea y cine, cit. (La primera edicién espafiola se publicé con el titulo de Cine e Histo-
ria, Barcelona, 1985). Cfr. también id.: Analyse de films, analyse de Sociétés. Une source
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samente la revista Annales —con su propuesta de apertura de la his-
toria hacia otras areas sociales— la que diera cabida al cine en sus
investigaciones histéricas, puesto que podia suponer una forma dis-
tinta de superar la historia evenemencial y de alcanzar una suerte de
historia total. Unas palabras del director cinematogrifico R. Rosse-
llini en 1963 recordaban la historiografia dominante en esta época,
frente a la historia tradicional, al afirmar que «la historia, a través de
la enseflanza audiovisual, puede moverse en su terreno y no volati-
zarse en fechas y nombres. Puede abandonar el cuadro historia-bata-
lla para constituirse en sus dominantes socio-econdmicas-politicas.
Puede construir no en la vertiente de la fantasia, sino en la de la
ciencia histérica: climas, costumbres, ambientes, hombres... que tu-
vieron relieve histérico y promovieron los avances sociales que hoy
vivimos»!0. En este sentido, si es cierto que una pelicula de ficcién
histérica puede convertirse en una historia total, pues en la pantalla
no es posible deslindar los campos, como sucede con la historia es-
crita, sino que economia, sociedad, politica, vida cotidiana, guerra,
relaciones de género, clases sociales, etc., aparecen conjuntamente
ante nuestros 0jos.

A partir de la iniciativa de Ferro, otros investigadores siguieron
este camino, destacando en Francia Marcel Oms y el Instituto Jean
Vigo, de Perpignan (con su revista Les Cahiers de la Cinemateque) y
sobre todo Pierre Sorlin, catedratico de sociologia de los medios audio-
visuales en la Sorbona, que amplia el campo de atencién de Ferro, ana-
lizando —no tanto desde el punto de vista psicoldgico de Kracauer,
sino desde una perspectiva social— la relacién entre las ideologias y
mentalidades existentes en cada época y las peliculas producidas en
cada pais. Para Sorlin —que ha aplicado su modelo de andlisis a los ci-
nes de los principales paises europeos de la segunda posguerra mun-
dial —, las peliculas estdan intimamente penetradas por las preocupacio-
nes, tendencias y aspiraciones de su época!l. Esta linea de investigacion
se trasladd también a Gran Bretafia (sobre todo a Oxford, donde desta-
can los profesores K. Short, fundador de la revista Historical Journal

nouvelle pour I'Histoire, Parfs, 1975 y F. GARCON: Cinéma et Histoire (autour du Marc
Ferro), Paris, 1992,

10 Citado en J. M. CAPARROS: 100 peliculas sobre historia contempordnea, Madrid,
1997, p. 20.

"' Cfr. P. SORLIN: Sociologie du Cinéma, Paris, 1977; id.: The Film in History, Oxford,
1980; id.: Cines europeos, sociedades europeas, 1939-1990, Barcelona, 1996 e id.: L’im-
magine e I’evento. L’uso storico delle fonti audiovisive, Turin, 1999,
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of Film, Radio and Television, A. Aldgate y P. Smith), Holanda, Ita-
lia, etc. En los Estados Unidos —donde se edita la revista especiali-
zada Film and History— el iniciador de este acercamiento entre el
cine y la historia fue M. Jackson, uno de los creadores del Historians
Film Committee, al que se sumaron otros investigadores como 1. C.
Jarvie y —mas recientemente — R. Rosenstone. En la actualidad, las
mas prestigiosas revistas académicas norteamericanas de historia in-
cluyen comentarios de peliculas histéricas (la American Historical
Review, por ejemplo, tiene una seccion fija de «Films Reviews»),
algo que hubiera sido completamente impensable hace treinta afios.
En Latinoamérica, han aparecido algunos focos de este tipo de estu-
dios en Brasil y Argentina!2.

En Espaiia, las diversas corrientes internacionales en torno a la re-
lacién entre cine e historia se han ido introduciendo, con cierto retraso
respecto a otros paises, en parte siguiendo el retraso tradicional de la
historiografia espafiola y en parte por la resistencia de ciertos &mbitos
académicos a admitir la inclusién del cine en la historia general. Tras
los primeros acercamientos de J. Romaguera, E. Riambau y J. E. Mon-
terde, los investigadores mas destacados han sido A. L. Hueso (de la
Universidad de Santiago de Compostela) —pionero en el estudio de las
relaciones entre cine e historia en nuestro pais— y J. M. Caparrds Lera
(Universidad de Barcelona)'?. Este dltimo fue el creador del Centro de
Investigaciones Film-Historia — adscrito recientemente al Parque Cien-
tifico de la Universidad de Barcelona— y de la revista Film-Historia,
Unica publicada en Espafa dedicada no a la historia del cine, sino espe-
cificamente a las relaciones entre cine ¢ historia. La asignatura de His-
toria Contemporanea y Cine ha sido incluida en los planes de estudio
de diversas universidades espafiolas (entre ellas la Universidad del Pais
Vasco) v en los dltimos afios se han multiplicado las publicaciones, en-
cuentros y congresos, en relacién con la historia y el cinel®.

12 Un buen resumen de la evolucién de las relaciones entre historiografia y cine en J.
M. CAPARROS: La guerra de Vietnam. Entre la historia y el cine, Barcelona, 1998, pp. 8-16
y VV. AA.: «Relaciones Historia y cine. Historia contextual del cine», Anthropos, 1997,
175.

13 Cfr. J. ROMAGUERA y E. R1aMBAU (eds.): La Historia y el Cine, Barcelona, 1983; J.
E. MoNTERDE: Cine, historia y ensefianza, Barcelona, 1986; A. L. Hugso: El cine y la his-
toria del siglo xx, Santiago de Compostela, 1983; id.: El cine y el siglo xx, Barcelona, 1998
y I. M. CAPARROS: 100 peliculas sobre historia contempordnea, cit.

14 Sobre el desarrollo de las relaciones entre la historia y el cine en Espafia, cfr. J. M.
CaPARROS: «Relaciones Historia-Cine en el contexto espanol», en A. YRAOLA (ed.): Histo-
ria contempordnea de Esparia y cine, Madrid, 1997, pp. 11-26.
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2. El cine y la sociedad y la historia vista por el cine

Dentro de la compleja relacion entre historia y-cine, con el paso del
tiempo se ha ido ampliando el elenco de posibles acercamientos. Ini-
cialmente, el cine fue visto sobre todo como un medio didactico practi-
co para la ensefianza de la historia's. Esta vertiente —aun siendo de-
nostada por algunos docentes— no planteaba grandes cuestiones a la
historiografia tradicional, puesto que el cine era sélo un complemento
en imdgenes a una columna vertebral que seguia estando formada por
la historia escrita y se trataba s6lo de ilustrar con imédgenes los conteni-
dos ya explicados por el profesor. Un segundo acercamiento fue la po-
sibilidad de convertir al cine en una fuente para la historia. La puesta
en cuestion del documento escrito como tnica fuente fiable de la histo-
ria dejaba el campo libre a que el cine —junto a la historia oral, las
fuentes iconogréficas, etc. — completara los datos aportados por las
fuentes escritas. Sin embargo, este aspecto se centraba al principio ma-
yoritariamente en los documentales o noticiarios de la época, que si
eran considerados una fuente fiable, frente al cine argumental, que al
ser ficcién quedaba fuera de los territorios del historiador. Asi, hoy na-
die discute que el cine documental puede ser una fuente bésica para el
analisis de determinados aspectos de la historia que habitualmente que-
dan ocultos a otras fuentes, como sucede en el campo de la historia de
la vida cotidiana'®. Sin embargo, el documental y el noticiario cinema-
togréfico precisan —como toda fuente histérica— una critica previa,
que nos sirva para comprobar su grado de autenticidad y veracidad,
pues es cierto que la imagen documental puede engafiar al historiador
con mucha mayor facilidad que un documento escrito, hasta el punto de
que los limites entre ficcidon y documental —sin caer en tesis hiper-re-
lativistas en boga— son a veces muy dificiles de definir!”.

15 Cfr. J. C. FLORES: El cine, otro medio diddctico, Madrid, 1982; J. E. MONTERDE:
Cine, historia y ensefianza, cit.; J. FERNANDEZ SEBASTIAN: Cine e historia en el aula, Ma-
drid, 1989; A. SALVADOR: Cine, literatura e historia, Madrid, 1997, en especial pp. 17-66;
F. MasaLa (ed.): Cinema e insegnamento della storia, Cagliari, 1988 y M. DIANA y M.
RAGA: Cinema e storia: insegnare la storia con gli audiovisivi, Brescia, 2000.

16 Bien es cierto que la fotografia ha sido propuesta por algunos autores como fuente
basica en este tipo de estudios (Cfr. M. P. Diaz BARRADO (coord.): «Imagen e historia»,
Ayer, 1996, 24, donde sélo hay un articulo dedicado al cine). Pero, aun reconociendo la
virtualidad de la imagen fotogréfica y su complementariedad con el cine, nos parece que
éste puede aportar, con el movimiento. mas posibilidades de reconstruccién y acercamien-
to a los ambientes sociales.

17 Cfr. E. BARNOUW: El documental. Historia y estilo, Barcelona, 1996; B. NICHOLS:
La representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental, Barcelo-
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El gran salto de las relaciones entre cine e historia fue la aceptacion
del cine argumental como fuente para la historia y como una forma dis-
tinta de relato historico, dando lugar a dos acercamientos, a veces en-
tremezclados: la lectura histérica del filme y la lectura filmica de la
historia. Como afirma V. Camporesi, «especial atencion se ha dedicado
al analisis de dos grandes cuestiones, efectivamente muy espinosas, y
que, gracias precisamente a la bien visible existencia del trabajo acu-
mulado, podriamos resumir bajo los epigrafes cine y sociedad y la his-
toria y las peliculas histéricas. En ambos casos, el problema que se ha
querido analizar gira alrededor de las complicadas relaciones imége-
nes-realidad: hasta qué punto, porqué y como no podemos hablar ya de
las peliculas como reflejo de la sociedad; y qué lineas de contacto es
posible detectar entre la representacién cinematografica de los aconte-
cimientos del pasado y la historia como disciplina con un estatuto cien-
tifico no menos riguroso por ser histéricamente determinado» !8.

En efecto, una vez admitido el terreno del cine argumental como
parte de la historia académica, las diversas teorias sobre la relacin en-
tre cine e historia terminan diferencidndose en dos grandes sectores: el
estudio de las peliculas histdricas —término que no es aceptado como
género cinematografico concreto por la historiografia especializada,
puesto que todas las peliculas son histdricas, se enmarcan dentro de
unas coordenadas temporales determinadas— y la relacién entre cine y
sociedad. Este tltimo —cuyo origen estaria ya, aunque con una pers-
pectiva distinta, en la obra de Kracauer, con seguidores como G. Huaco
o P. Monaco!”— ha sido el abordado bédsicamente por Sorlin, para
quien las peliculas nos hablan mds de la sociedad que produce y a la
que se dirigen los filmes que del pasado a que se refieren, linea en la
que han trabajado otros autores, como V. Camporesi?®. Sorlin se in-
terroga sobre la forma en que las principales naciones europeas han ex-

na, 1997; J. MaQua: El docudrama. Fronteras de la ficcion, Madrid, 1992 y M. A. Pazy
J. MoNTERO: Creando la realidad. El cine informativo, 1895-1945, Barcelona, 1999.

18V, CAMPORESI: «Ya son hechos muy lejanos y es muy dificil recordarlos: La caza
(C. Saura, 1965) y la memoria cinematogréfica de la Guerra Civil durante el franquismo»,
en S. DE PABLO (ed.): La historia a través del cine. Europa del Este y la caida del muro. E]
Jfranguismo, Bilbao, 2000, p. 98. Cfr. también P. SORLIN: L’immagine e [’evento. L’uso sto-
rico delle fonti audiovisive, cit.

19 Cfr. G. Huaco: Sociology of Filme Art, Nueva York, 1965 y P. MoNaco: Cinema
and Society, Nueva York, 1976.

20 Cfr. V. CAMPORESL: Para grandes y chicos. Un cine para los espaiioles, 1940-1990,
Madrid, 1993. La propia autora anuncia en la introduccién a su libro c6mo, mds «que de
peliculas, se habla de sus contextos, de politica, de cultura y de consumo cinematografico»

(p. 14).
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presado su identidad y su individualidad a través de las peliculas. En
este terreno, T. Bywater y T. Sobchack han sefialado tres grandes lineas
de investigacién en torno a las relaciones entre cine y sociedad: los
efectos del cine sobre las actitudes y el comportamiento de los especta-
dores, la consideracién del cine como reflejo de una identidad colectiva
y el estudio sociolégico de la propia industria cinematografica’'. Se en-
marcan aqui estudios muy diversos, en los que la historiografia cinema-
tografica estd avanzando, como la historia social de la exhibicion cine-
matogrifica, la recepcion de las peliculas por el publico??, su influencia
en las modas y mentalidades, en la conformacién de la memoria histo-
rica?, en la formacién de las identidades y en el imaginario colectivo.
No obstante, este tipo de estudios se encuentra con la dificultad —qui-
z4 el aspecto mds conflictivo del cine como medio de comunicacion so-
cial— de establecer una relacién causal entre las peliculas y las actitu-
des colectivas?*. En este tipo de andlisis, no hay que fijarse tanto en el
rigor de la reconstitucion del pasado, sino en como ven ese pasado los
cineastas, influidos por los cambios sociales, politicos y econdémicos
que tienen lugar en el momento en que se producen esos filmes y c¢6mo
ello influye a su vez en la sociedad. Asi, resultan de especial interés los
estudios de A. L. Hueso, demostrando que el cine no ha evolucionado
de manera auténoma o aislada de su entorno a lo largo del siglo xx. De
ahi que trate de integrar en su andlisis los diversos elementos (estéti-
cos, econdémicos, literarios, politicos, sociales, etc.) que conforman la
evolucién del cine en relacion con la sociedad contemporanea: las téc-
nicas cinematograficas, los condicionamientos sociales, la relacion del

20 Cfr. T. BYyWATER y T. SOBCHACK: Introduction to Filme Criticism: Major approa-
ches 1o Narrative Filme, Nueva York. 1989.

22 Cfr. J. STEIGER: Interpreting Films. Studies in the Historical Reception of American
Cinema, Princeton, 1992. Vid. también M. LAGNY: Cine e historia. Problemas y métodos
en la investigacion cinematogrdfica, cit., pp. 216-222.

3 Cfr. por ejemplo, J. CUESTA (coord.): «Memoria e historia», Ayer, 1998, 32y D.
PAEZ et al. (eds.): Memorias colectivas de procesos culturales y politicos, Bilbao, 1998.
Un ejemplo reciente de c6mo el cine interfiere en la memoria historica fue la polémica me-
didtica e historiogrifica en torno a dos filmes sobre la Guerra Civil espaiiola: Tierra y Li-
bertad (1995) de Ken Loach y Libertarias (1996), de Vicente Aranda (Cfr. L’Aveng, 1996,
204 y 205 y Film-Historia, 1996, VI/3). Un ensayo sobre la influencia de los medios au-
diovisuales —en especial la television— en la sociedad actual, en G. SARTORI: Homo vi-
dens. La sociedad teledirigida, Madrid, 1998.

24 Frente a la corriente de origen en parte psicoanalitico de Kracauer —que trata de es-
tudiar los aspectos ocultos o latentes en las peliculas y su influencia en la psicologia colec-
tiva— surgi6 la corriente de andlisis de contenidos, alternativa empirista que estudia los
contenidos manifiestos que la pelicula denota (Cfr. R. C. ALLEN y D. GOMERY: Teoria y
prdctica de la historia del cine, cit.. pp. 213-216).
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cine con la literatura, el mundo econémico y las corrientes artisticas
contemporéneas y la interaccién entre el cine y los acontecimientos po-
liticos, que demuestran que el cine es un testimonio de la sociedad del
siglo xx2°,

Por su parte, Ferro encabezaria el andlisis de las peliculas como dis-
curso historiografico: el cine serfa un contra-andlisis de la historia ofi-
cial, un agente y un documento histérico, un espejo de la historia, que el
historiador deberia analizar como quien desmenuza un texto de historia.
El andlisis en profundidad de las peliculas permite reconocer la realidad
social e histérica que subyace —de forma més o menos explicita, puesto
que el cine siempre tiene varios niveles de comprensién y analisis— en
ellas. Aunque Ferro incide también en la relacién del cine con la socie-
dad que produce y la sociedad que recibe los filmes, buena parte de sus
estudios son andlisis de peliculas histéricas, eligiendo — entre las muilti-
ples posibilidades existentes— aquéllas que mejor reflejan esas relacio-
nes que €l desea encontrar, en las que el film es agente de la historia y
documento histérico, como Chapaiev, el guerrillero rojo, El tercer hom-
bre, La gran ilusion, El judio Siiss, El acorazado Potemkin, etc.?® En
esta linea —con matices diferentes— se integrarfan la mayor parte de
los volimenes colectivos de andlisis de peliculas publicados en los tlti-
mos afios en Espafia?’. Este tipo de estudios son mucho mas frecuentes
que los relativos a las relaciones entre cine y sociedad y en el fondo pre-
tenden poner en un espejo las peliculas frente al conocimiento actual de
la historiografia sobre el tema a que se refiere cada filme. No obstante,
ambas corrientes tienen puntos en comin, como la historia contextual
del cine anglosajona y las obras de Caparrés y sus discipulos, que estu-
dian tanto el contexto de la época en que se produjo la pelicula (hacien-
do hincapié en las incidencias que pudieron influir en su realizacién),
como la época histérica a que se refiere el filme?28,

Por su parte, Rosenstone, aun partiendo de un anélisis de peliculas
convencionales (Rojos, JFK), en la linea de Ferro, es mucho mas ambi-

2 Cfr. A. L. HUESO: El cine y el siglo xx, cit.

6 Cfr. M. FerrO: Historia contempordnea y cine, cit.

27 Cfr. por ejemplo, J. URROZ (ed.): Historia y cine, Alicante, 1999,

% Cfr., ademés de las multiples publicaciones de J. M. CAPARRGS (algunas de ellas ya
citadas aqui) y de buena parte de los articulos publicados en la revista F ilm-Historia, VV.
AA.: «Relaciones Historia y cine. Historia contextual del cine», cit.; VV. AA.: «Cine e
Historia», Historia, Antropologia y Fuentes Orales, 1997, 18; S. ALEGRE: El cine cambia
la historia. Las imdgenes de la Division Azul, Barcelona, 1994; R. DE EspaNa: El cine de
Goebbels, Barcelona, 2000 y M. CRUSELLS: La Guerra Civil espafiola: cine y propaganda,
Barcelona, 2000.
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cioso, al plantear el cine como «un nuevo tipo de historia», diferente de
la historia tradicional, que el historiador debe aceptar. Asi, Rosenstone
dio un salto mads, al indicar —con razén— que las cada vez mds conti-
nuas relaciones no habfan «podido fundir la historia y el cine en un
campo de estudio propio y claramente delimitado». Para €l, el cine no
refleja la historia sino que la crea, llegando a indicar que el historiador
puede (y debe) pasarse al lenguaje cinematografico y estudiar «como el
medio audiovisual, sujeto a las reglas draméticas y de la ficcion, puede
hacernos reflexionar sobre nuestra relacién con el pasado». El cine su-
pondria asi un desafio a la historia cientifica, que enlazaria con la his-
toria oral y con formas pre y pos-modernas (pre y pos-literarias) de
transmision de conocimientos, en las que las certitudes absolutas ha-
brian desaparecido, dando lugar a una historia abierta, en collage y no
lineal. Su radical defensa del cine como forma de hacer historia enlaza
con la idea de crisis de la historia y contiene aspectos de gran interés
(por ejemplo, la necesidad de no exigir al cine los mismos pardmetros
que exigimos a la historiografia escrita, pues al ser lenguajes distintos
precisan criterios diferentes, o la distincién entre invencion adecuada e
invencién inadecuada en el cine). Sin embargo, al enlazar con una his-
toriografia de la posmodernidad, las teorias de Rosenstone —llevadas
hasta el extremo— pueden correr el peligro de caer en un subjetivismo
absoluto, que terminaria deconstruyendo y en el fondo destruyendo la
historia, que no seria mds que una «ficcién narrativa», exactamente
igual que lo es el cine de ficcion. Para Rosenstone, los libros de histo-
ria son —como el cine— una reconstruccion abstracta, en la que se ex-
plica o se narra una época, alejandose de la realidad con el fin de con-
densarla en unas lineas escritas que no son la historia real. Sin
embargo, esta afirmacion —admitida en la actualidad por cualquier his-
toriador— no debe llevar en mi opinién a un desprecio de la historia
escrita, sino a una compatibilidad entre dos formas diferentes, ni mejo-
res ni peores, de estudiar y escribir (o filmar) la historia, pues el propio
Rosenstone reconoce, sin embargo, que «la Historia proyectada en la
pantaila y la Historia escrita no son incompatibles»?°.

29 Me parece significativo que Rosenstone centre su andlisis en filmes posmodernos,
que no intentan reflejar la historia, sino reinventarla, tal y como hace la historia escrita
posmoderna, con el peligro que ello lleva consigo. Ademds, el hecho de que las peliculas
que este autor recomienda sean filmes que pricticamente nadie ha tenido oportunidad de
ver (como Walker o Sans Soleil) resta —en mi opinién— algo de interés al por otra parte
valioso andlisis de Rosenstone. Cfr. R. ROSENSTONE: El pasado en imdgenes. El desafio del
cine a nuestra idea de la historia, Barcelona, 1997; id.: «La historia en la pantalla», en M.
A. Paz y J. MONTERO (coords.): Historia v cine. Realidad, ficcion y propaganda, Madrid,
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En cualquier caso, este tipo de andlisis histéricos deben tener en
cuenta el medio cinematografico. Este quizd sea el problema de muchos
historiadores, al acercarse a las peliculas, que no entienden que no es lo
mismo analizar un libro sobre historia que una pelicula y de ah{ que tra-
dicionalmente haya habido cierta prevenci6n por parte de los historiado-
res profesionales hacia el intrusismo profesional con que los cineastas
pretenden entrar en su terreno. Por ello, el historiador debe ser conscien-
te de las convenciones del cine como historia, que en el fondo provienen
de su cardcter necesariamente dramético, espectacular y —al menos en la
sociedad actual— comercial (no debe olvidarse que la finalidad tltima
de quienes dirigen o producen las peliculas es que el piblico vaya a ver-
las y de esa forma recuperar y multiplicar el dinero invertido)?.

3. Enfoques diversos para peliculas diferentes

Por otra parte, el enfoque de un estudio de relaciones historia-cine
serd distinto segiin el tipo de pelicula de que se trate, pues no todos los
filmes tienen la misma categoria testimonial. No s6lo el documental, el
noticiario y la ficcién exigen acercamientos diferentes, sino que tam-
bién dentro del cine argumental es necesario tener en cuenta esa diver-
sidad. Sefialo a continuacién varias clasificaciones de las peliculas ar-
gumentales, segin su relacién con la historia, que proponen algunos
autores.

E. Garcia Fernandez divide las peliculas en tres tipos: aquéllas que
evocan un pasado mds o menos lejano, idealizado, que sirve para llevar
al espectador valores vigentes, universales (7itanic); las que reconstru-
yen ese mismo pasado, minuciosamente, atentas a los detalles de épo-
ca, sin que se deslice en ellas nada de la época en que se realiza la pe-
licula («cine histérico fiel a ultranza, sin concesiones modernizadoras»)
y las que rememoran ese pasado, por medio de una persona que vivid
esa experiencia y la relata en primera persona (Platoon)3!. N. Z. Da-

1995, pp. 13-33; id.: «The Historical Film as Real History», Film-Historia, 1995, V11, pp.
5-23; id.: Revisioning History. Filmmakers and the Construction of a New Past, Princeton,
1994; e id.: «The Historical Film: Looking at the Past in a Postliterate Age», en M.
LANDY (ed.): The Historical Film. History and Memory in Media, New Brunswick, 2000,
pp. 50-66.

0 Cfr. R. ROSENSTONE: El pasado en imdgenes. El desafio del cine a nuestra idea de la
historia, cit., pp. 50-53.

31 Cfr. B. C. GARCIA FERNANDEZ: Cine e Historia. Las imdgenes del pasado reciente,
Madrid, 1998, p. 8. Los ejemplos que sefialo para los diversos tipos de peliculas son los
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vies, por su parte, sugeria dividir las peliculas entre aquéllas que estin
basadas en hechos y personas reales o documentados (Gandhi) y en las
que muestran personajes y acciones ficticios, pero con un escenario
histérico realista (Las amistades peligrosas)*. Estas dos clasificaciones
son muy dificiles de aplicar en la practica, puesto que sucesos y prota-
gonistas reales e inventados se mezclan constantemente en las pelicu-
las, en las que —por otro lado— es imposible separar la reconstruccion
histérica minuciosa de los valores vigentes en el momento en que se
produce el filme. Més facil de aplicar, aunque de escasa utilidad —al
no incluir sélo los filmes de ficcidn—, es la clasificacion de Rosensto-
ne, en peliculas que hacen historia como documento (es decir, los do-
cumentales histéricos), historia como drama (las peliculas de ficcién
comerciales, desde Lo que el viento se llevé a El iltimo emperador) e
historia como experimento (conjunto de filmes experimentales, opues-
tos a los cédigos del cine comercial, entre los que Rosenstone incluye
peliculas muy variadas, de El acorazado Potemkin a La toma del poder
por Luis XIV, Walker, Shoah, Ceddo, etc.)®. El problema de esta clasi-
ficacion es que, en la préctica, casi la totalidad de las peliculas que lle-
gan a las salas comerciales y que estudia el historiador pertenecen al
grupo de la historia como drama, lo que la hace muy poco operativa.

J. E. Monterde propone —sin dnimo de exhaustividad y teniendo en
cuenta que a veces estos modelos se superponen— un repertorio de es-
trategias del cine histérico de ficcion. Entre ellas destacan una serie de
formas mds convencionales, como el cine épico o kolossal, donde lo
espectacular, los decorados, extras, etc. son elevados al médximo; el
cine de época, que ambienta histéricamente alguna peripecia dramdtica
con personajes habitualmente ficticios; adaptaciones literarias y las
biografias filmicas o biopics. En un campo menos convencional esta-
rian la ficcién documentalizada, el cine militante (con un cardcter pe-
dagégico y propagandistico), el cine politico (referido a acontecimien-
tos de la historia inmediata) ¢ incluso el ensayo histdrico y el cine de
historia imaginaria. Monterde aflade que el hecho de que esta clasifica-
cién sea compatible con la divisién cldsica en géneros cinematografi-
cos, de los que algunos (como el western, el cine bélico, el peplum, la

que indican los autores. Significativamente Garcia Fernindez no concreta ningin ejemplo
de «film histérico fiel a ultranza».

32 Cfr. N. Z. DAVIES: «Any Resemblance to Persons Living or Dead: Film and the Cha-
llenge of Authenticity», Yale Review, 1987, 76, pp. 457-482.

3 Cfr. R. ROSENSTONE: £l pasado en imdgenes. El desafio del cine a nuestra idea de la
historia, cit., pp. 47-55.
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mayor parte del cine de aventuras, buena parte del cine fantéstico, etc.)
se inscribirfan dentro del cine histérico, mientras otros (como el musi-
cal, la comedia, el drama, el policiaco, etc.) podrian serlo sélo even-
tualmente, invalida —como ya he comentado anteriormente — la defi-
nicién del cine histérico como un género mds3+.

Mas util es la clasificacién propuesta por Ferro —expuesta y com-
pletada entre otros por Caparrés®—, que divide los filmes de ficcién
en tres tipos: peliculas de reconstruccién histérica o de valor histérico-
socioldgico (aquéllas que no tienen una voluntad directa de ser histéri-
cas, de hacer historia, pero que poseen un contenido social y se con-
vierten —a veces, con el paso del tiempo— en testimonios importantes
sobre la historia, la sociedad, las formas de ser o las mentalidades de
una €época determinada: Ladron de bicicletas, Las uvas de la ira, ;Bien-
venido, Mister Marshall!), peliculas de género histérico o de ficcién
histérica, que evocan directamente un hecho de la historia, pero bus-
cando sobre todo la espectacularidad y sin intencién de realizar un and-
lisis profundo de la historia (el ejemplo mds claro lo constituyen las pe-
liculas historicas de Hollywood, en las que no importa tanto lo veridico
como lo verosimil: Lo que el viento se llevd, Los tres mosqueteros); pe-
liculas de intencionalidad histérica o de reconstitucion histérica, en las
que hay una voluntad clara por parte del cineasta de convertirse en his-
toriador, en reescribir la historia por medio del cine, aunque —como
también le sucede al historiador— estas peliculas no pueden aislarse de
la época en que se producen ni de la subjetividad del cineasta (El Gato-
pardo, Tierra y Libertad, La Marsellesa). Cada uno de estos tipos de
peliculas —cuyas fronteras son en cualquier caso bastante poco esta-
bles— exige un tipo de andlisis diferente por parte del historiador.

4. Cine e historia, una relacién en alza

Por tanto —aunque todavia haya mucho que avanzar desde el punto
de vista tedrico, metodolégico y practico—, en las tdltimas décadas el
cine y la historia han dejado de ser dos campos completamente alejados
el uno del otro, para establecerse una fluida relacién entre ambos, basi-
camente en una doble vertiente (ademas de la propia historia del cine):
la lectura historica del filme (es decir, la consideracion de las peliculas

34 Cfr. J. E. MoNTERDE: «Historia y cine. Notas introductorias», Cuadernos de la Aca-
demia, 1999, 6, pp. 15-17.
3 Cfr. J. M. CAPARROS: La guerra de Vietnam, enire la historia y el cine, cit., pp. 21-42.
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como fuente histérica, gracias a su caracter de producto cultural) y la
lectura filmica de la historia, que deriva de la elaboracién de un dis-
curso histérico por algunas peliculas a partir de los medios expresivos
del cine®. En este sentido, el reencuentro entre el cine y la historia no
puede separarse —sin necesidad de caer en los excesos de una historia
posmoderna— de las dltimas tendencias de la historiografia contempo-
ranea. El retorno de la narracién puede explicar que ¢l cine argumental
—que es sobre todo narracién, aunque narracién filmica— se convierta
en una nueva forma de hacer historia. Ademds, el hecho de que la his-
toriografia reciente preste especial atencién al mundo simbdlico y de
las representaciones abre también la puerta a este tipo de andlisis, dado
que el cine es precisamente representacion.

Aunque sigamos en buena medida atados por el peso de una histo-
riografia en soporte tradicional —es decir, que se transmite s6lo por
medio de la escritura o, como mucho, del documental histérico—, el
historiador no puede ser ajeno a las recientes transformaciones socia-
les y culturales. Lo cierto es que en la actualidad, en una sociedad
post-alfabetizada como la occidental (en la que la gente sabe leer
pero de hecho apenas lee) la ficcion audiovisual es la principal fuente
de conocimiento historico para buena parte de la poblacion. Es cierto
que muchos historiadores siguen viendo con prevencion la injerencia
del cine en la historia y que muchas peliculas de género histdrico, al
quedarse en una recreacién tépica y epidérmica de la historia parecen
darles la razén. Pero no cabe duda de que el cine interfiere en la his-
toria y la construye, influye sobre la sociedad y crea estereotipos y
mentalidades, llegando al gran piblico mucho més que los libros aca-
démicos, por lo que el historiador no puede volver la espalda al cine,
un medio de comunicacién de masas de gran influencia en la transmi-
si6n de conocimientos histéricos, ideologias, estereotipos nacionales
y sociales, etc.

Por el contrario, el profesional de la historia debe conocer el medio,
las convenciones del lenguaje cinematografico como forma de narra-
ci6n histérica, aprender a descubrir y valorar la invencion, la condensa-
cién y la recreacién que el cine necesita para mostrar —de modo dife-
rente al medio escrito— la historia al espectador. Si en la lectura
histérica del filme, el historiador ha de tener en cuenta la influencia de
la sociedad, la economia, la politica, etc. en las peliculas que se produ-

36 Cfr. M. FErRrRO: Historia contempordnea y cine, cit. Vid. también J. E. MONTERDE:
«Historia y cine. Notas introductorias», cit., pp. 8-15 y A. L. HUEso: «La Historia en el
cine: cuestiones de método», Cuadernos de la Academia, 1999, 6, pp. 23-32.
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cen, en el estudio de la lectura filmica de la historia ha de comparar el
discurso historiografico de cada pelicula o de grupos de peliculas sobre
el mismo tema con el estado actual de nuestro conocimiento histdrico,
segun las investigaciones de los especialistas, tratando de descubrir si
esa pelicula se relaciona mejor o peor con el conocimiento histérico,
pero sin pretender pedir a una pelicula (especialmente si es de ficcién)
lo mismo que a un libro académico.

* ko

Estas consideraciones han servido para explicar porqué una revista
académica centrada en la historia contempordnea puede dedicar un nd-
mero a las relaciones entre el cine y la historia. Hemos procurado que
los articulos que componen este monografico aborden puntos de vista
diversos, de modo que sean un reflejo de la enorme variedad de acerca-
mientos practicos existentes entre ambas realidades. Abre el niimero un
articulo del profesor de la Universidad Complutense Julio Montero,
con un ensayo —que puede servir para completar y ampliar esta intro-
duccién— sobre las relaciones entre la historia y el cine, que enmarca
en el relato popular, anterior a la historia académica. Seguidamente, la
profesora de la Universidad Auténoma de Madrid Valeria Camporesi,
aborda la recepcion en Espafia de Lo que el viento se llevd, adentrando-
se asi en el dificil campo del estudio de la recepcidn cinematogréfica y
en como este mitico filme fue percibido de formas diferentes segiin el
contexto espafiol de cada época. Mario Ranalletti, de la Universidad
Nacional de Tres de Febrero (Argentina) estudia las relaciones entre
cine, memoria e historia reciente a través de dos peliculas del cineasta
Andrés Di Tella: Montoneros, una historia (1996) y Prohibido (1997),
sobre la guerrilla peronista y la represion en el campo de la cultura du-
rante la Gltima dictadura militar argentina (1976-1983). El profesor
Angel Luis Hueso, de la Universidad de Santiago de Compostela, abor-
da en su articulo una caracterizacion de las biografias cinematograficas a
lo largo del siglo xx, relaciondndolas con el género historiografico bio-
grafico —tan denostado hace unas décadas por las nuevas historias y
en pleno auge en nuestros dias— y con la evolucién de la sociedad que
ha ido produciendo esos filmes. Alejandro Pardo (Universidad de Na-
varra), analiza las relaciones entre historia y ficcién en el cine del pro-
ductor britdnico David Puttnam, responsable de peliculas histdricas
emblematicas, como La mision, Los gritos del silencio o Carros de fue-
80, cuyas relaciones con el conocimiento histérico aborda aqui. Rafael
de Espafia, del Centro de Investigaciones Film-Historia (Universidad
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de Barcelona), realiza un analisis del cine producido en Alemania du-
rante el nazismo, destacando los principales temas que tocan esas pe-
liculas y c6mo reflejan diversos aspectos de la ideologia nacionalsocia-
lista y las relaciones (a veces cambiantes) entre la Alemania de Hitler y
otros paises. Maria Antonia Paz, profesora de la Universidad Complu-
tense, plantea una propuesta metodoldgica para mostrar, a través de un
estudio concreto (la imagen cinematografica de Madrid entre 1896 y
1936), las posibilidades que el cine informativo (noticiarios, actualida-
des, documentales) ofrece como fuente histérica. Por iiltimo, el también
miembro del Centro Film-Historia Magi Crusells estudia la imagen ci-
nematogréafica de Franco en dos peliculas documentales antitéticas:
Franco; ese hombre (José Luis Sdenz de Heredia, 1964) y Caudillo
(Basilio Martin Patino, 1975).
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