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Resumen

El presente articulo propone un esquema tedrico para analizar la forma visual que
adquiere el pasado en los documentales histdricos chilenos. Nuestra aproximacion
busca recuperar la produccién estética de los discursos historicos en el cine documental.
Consideramos la forma cinematografica como una composicion compleja de elementos
discursivos y sensibles a través de los cuales se configura una realidad. Describimos los

mecanismos por los cuales se produce una forma sensible de determinada conciencia
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histérica, a partir de categorias de analisis que indagan también en las interpretaciones

presentes en el documental tanto de la historia como de la memoria reciente.
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Abstract

The article proposes a theoretical scheme to analyze the visual form that past acquires
in Chilean historical documentaries. Our approach aims to recover the aesthetic
production of historical discourses in documentary film. We define the cinematographic
form as a complex composition of discursive and sensitive elements through which a
reality appears. We describe the mechanisms by which a sensitive form of a certain
historical consciousness is produced, based on categories of analysis that can then be
understood in terms of an interpretation that the documentary makes of both history and

recent memory.

Keywords: documentary, aesthetics, memory, history, cinema.

En la interseccion entre la memoria y la historia, esta la politica.

—Daniel Bensaid

Introduccién

En el presente articulo se pretende realizar una revision teérica del concepto verosimil,
buscando delimitar lo que entenderemos luego por verosimil historico. El problema de lo
verosimil ha sido abordado en distintos y sucesivos proyectos de investigacién respecto
de los discursos historicos en el cine chileno (Salinas, Del Valle-Davila y Stange, 2022;
Stange y Salinas, 2020; Salinas, et. al., 2019; Stange y Salinas, 2017). En estos trabajos

se concluyen dos ideas principales. La primera de ellas consiste en que el cine no



“representa” la historia —entendiendo coloquialmente en esta categoria la satisfaccion de
la expectativa ingenua de ver las cosas “tal y como fueron” —. Al contrario, el cine
construye su propia discursividad acerca del pasado. La segunda idea consiste en que el
cine no solo moviliza una dimensién del discurso social sobre el pasado (siendo a su vez
claramente parte de estos discursos sociales), sino que también proyecta una forma
sensible.

En este sentido, la concepcién de un verosimil entendido como dispositivo estético que
posibilita la emergencia de lo histérico en el cine, parece clave. Nos permite alejarnos de
modelos de andlisis discursivos, linglisticos o formalistas, para incorporar las dimensiones
sensibles en la representacion histérica. El concepto es més valioso aun, cuando nuestra
atencion tiene puesto su foco en el documental, ya que la forma sensible del pasado
desplegada en la pantalla involucra un pacto implicito por representar una realidad de la
gue participa el espectador. Por tanto, aqui lo importante es establecer o dilucidar el tipo
de pacto que se moviliza en el encuentro del espectador con una pelicula o un conjunto

de filmes.

En suma, intentamos de alguin modo escamotear un abordaje tedrico sustentado
exclusivamente en las ciencias sociales, buscando también bases mas amplias propias
del campo de la historia, de la estética cinematografica y, también, de lo que pueda

provenir de los estudios de arte y literatura.

Asi, con el objetivo de ofrecer una definicion operativa del concepto de verosimil en el cine
documental, en el presente articulo se estudia la nocién de verosimil en las artes en
general, para luego revisar como este se manifiesta en el documental por medio de las
formas cinematograficas. Posteriormente, se analiza la dialéctica establecida entre las
categorias de conciencia histérica, memoria e historia; tres conceptos clave para el cine
gue se hace cargo del pasado. Finalmente, propondremos una herramienta para el

analisis cinematografico del verosimil histérico en el documental.

Lo verosimil en el arte y la literatura

Mario Dionisio (1972, p. 15y ss.) afirma que el arte es un espejo que refleja, pero —como

todos los espejos— también recorta, deforma, aumenta y disminuye aquello que se



encuentra reflejado en él. El autor realiza una revision tedrica, desde la antigiiedad hasta
comienzos del siglo XX, en la que aboga por una posicion taxativa en contra de la nocion
de copia o de doble. La representacion no es una imitacion de la realidad. Dionisio (1972)
descarta el que el arte o las imagenes visuales reflejen o reproduzcan la realidad; o, de
otro modo, niega que la realidad esté contenida en ellas. En este sentido, el autor tiende
a pensar la verosimilitud artistica a partir de dos aproximaciones distintas, no excluyentes,

ni separadas.

La primera consiste en una ‘aproximacion ideolégica’, en la cual el objetivo radica en hallar
el sentido o la idea de la realidad que se esta representando. Se centra en el motivo o la
intencion al momento de crear laimagen, no en el discurso de la imagen misma, ni en sus
resultados, ni en sus procedimientos técnicos. Es decir: el artista tiene cierta idea de lo
gue es larealidad y esa idea motiva que éste produzca la imagen tal como la produce. En
la conformacion de esa idea intervienen una miriada de referencias posibles,
entrecruzandose sin importar sus origenes, su contexto o las contradicciones que puedan
existir entre ellas. La verosimilitud es la adecuacion de la imagen a esa idea de realidad
del artista. Ante ella, no existe ninguna discusion respecto de lo real, ni siquiera en las

formas mas acentuadas de realismo —este seria solo una concepcién mas de lo real.

Por otra parte, habria una segunda aproximacion a la que Dionisio llama ‘expresiva’. En
ésta laimagen elabora una materia externa a la subjetividad del artista, la cual puede estar
conformada, entre otras cosas, por prejuicios, costumbres, niveles de conocimientos del
periodo, etc.; todo lo que Baxandall (2016) llamaria “el ojo de una época”. Tal elaboracién
es en si misma, luego, un hecho objetivo que contribuye a nuestra percepcion colectiva
de la realidad. El arte, asi, nunca representaria lo mirado, sino que reproduciria la mirada
de una sociedad. En ese sentido, lo verosimil seria una contribucién de algo que tiene

apariencia de realidad; la realidad ya externa de la obra.

Ahora bien, hay que tener en cuenta que la aproximacién ideoldgica y la expresiva no son
necesariamente excluyentes. Como resulta evidente, la intencionalidad de un artista y la
idea de la realidad que pueda otorgarle a su obra no son independientes del ojo de una

época, ni de las condiciones de produccién del momento, pues ambas estan situadas.



En el caso de los estudios literarios, la descripcion mas clara de verosimilitud puede ser
la elaborada por Julia Kristeva (1970, 1981). Segun la autora, mientras la verdad es “un
discurso que se asemeja a lo real; lo verosimil, sin ser verdadero, seria el discurso que se
asemeja al discurso que se asemeja a lo real” (1970, p. 65). Por ello, la autora sostiene
que el sentido del verosimil no esta conectado directamente con la realidad, ni se guia por
la problemética de lo verdadero y lo falso, sino que se trata de un discurso referido a otro
discurso. En su dimensién semantica, lo veridico tiene como principal caracteristica la
busqueda por la semejanza; para Kristeva consiste en “poner juntos” dos discursos
distintos, siendo que uno procura reflejarse en el otro y asemejarsele. El discurso que sirve
de modelo para lo verosimil no es la realidad, sino “el discurso llamado natural”, vale decir,
“principio natural’ que no es sino el buen sentido, lo socialmente aceptado, la ley, la
norma”. No interesa el proceso por el que se llega a esa semejanza, sino el resultado, lo

verosimil seria asi, ante todo un “efecto” (1970, p. 66, 67).

Con todo, en este esquema lo importante —dice Kristeva— es que la verosimilitud asi
entendida seria una graduacion. Todo texto es ineludiblemente verosimil: esto es un
requisito para su comunicabilidad; pero aquellos que reconocemos como textos
“verdaderos”, “reales” o “realistas” —que tienen un grado de verosimilitud mas alto—
presentan una semejanza mayor con los principios de nuestra comprension de la realidad,

el llamado “principio natural”. Dice Kristeva:

La semantica de lo verosimil postula una semejanza con la ley de una sociedad dada en
un momento dado y la encuadra en un presente histérico. Asi, para nuestra cultura, la
semantica de lo verosimil exige una semejanza con los “semantemas” fundamentales de
nuestro “principio natural”, entre los que se cuentan: la naturaleza, la vida, la evolucion, la
finalidad (1970, p. 66).

Otros autores sostienen que el estudio de los grados de verosimilitud implica otros
aspectos que son ya ellos mismos extratextuales (por ejemplo, Todorov, 1971). El primero
de éstos consiste en el ajuste a las convenciones de género, 0 a ciertos estilos
reconocibles por el publico. Esto quiere decir que existen formas de alcanzar mayor
verosimilitud modulando aspectos de la realidad textual segun una serie de conformidades

de género o estilo. Estas conformidades plasmadas en los géneros consisten en un



conjunto de conocimientos supuestos acerca de cuestiones cientificas, filosoficas o de
dominio comun, asi como también imagenes supuestas acerca de grupos humanos,

personas, lugares o situaciones.

Jost (2002, 2012) se refiere a esto como contratos de interpretacion. Es el contrato que
establece el texto con el lector, y el texto con los otros textos que participan del género y
del estilo. Eagleton (1998), quien trabaja en la misma linea, especificamente sobre las
expectativas del lector, indaga qué es lo que el lector espera de estos mismos géneros
bajo condiciones histérico-contextuales determinadas. No es lo mismo leer una novela
policial en los afios cuarenta que una —o la misma— en 2022 cuando, por ejemplo, hay
expectativas de mezcla de géneros, de un cierto ritmo de escritura o lectura, etc. Ambos

escenarios constituyen condiciones de recepcion distintas.

La diferencia entre lo que nos parece creible o verosimil hoy, y lo que parecia verosimil
hace cincuenta afios, pero hoy parece artificioso, no se explica Unicamente porque
cambian las condiciones textuales de la obra o sus mecanismos de plasmacion de lo
extratextual. Esta distancia se da principalmente porque cambian —epocalmente— el
estado de animo, las condiciones de credibilidad, la disposicion a leer de cierta manera
—con cierta indulgencia o0 no— estas maneras de escribir, estas maneras de trabajar.
Porque, aungque suene de perogrullo, la lectura y la interpretacion siempre acontecen

desde el presente.
Podemos resumir, entonces, estos planteamientos de la siguiente forma:

a. La representacion es verosimil respecto de la mirada que la produce o experimenta, no

respecto del objeto representado.
b. Hay grados de verosimilitud, no es una categoria binaria.

c. Algo es verosimil cuando se ajusta a los criterios de lo ya conocido o de lo esperado

(por ejemplo: la tradicion, los géneros, los formatos familiares o lo habitual).

El verosimil cinematogréfico

Tomando estos antecedentes nos acercamos a la pregunta acerca de qué es lo que

deberiamos entender por el verosimil cinematografico. La formulacién méas sencillay clara,



nos parece, es la de Martine Joly (2003), quien dice que, en el caso del cine, el verosimil
es una disposicidn a creer en lo que vemos. Plantea claramente una distincion analitica
entre esta creencia, por una parte, y el conocimiento o experiencia previa del espectador,

por otra.

Para Joly, la experiencia es la que nosotros tenemos de la propia pelicula. El saber
constituye el conjunto de experiencias y conocimientos que, como lector o espectador,
aportamos a nuestra interpretacion de la pelicula. El verosimil es la disposicién —bien con
base en nuestra experiencia, bien con base simplemente en lo que vemos— a creer que
lo que estamos viendo es cierto. La autora reconoce dos mecanismos distintos asociados
a la ficcién y al documental, respectivamente. En el caso de la ficcion, el mecanismo seria
laiilusion de una realidad consentida. Se presenta un mecanismo ilusorio y ese mecanismo
ilusorio da lugar a la creencia. En el caso del documental, afirma Joly (2003), la ilusion que

se debe considerar es la ilusion de conocimiento.

Ningun documental seria una representacion objetiva de ‘lo real’. La relacion que se
establece con lo real, siguiendo el esquema de Odin (2012), es la idea de que el
documental y el espectador comparten una misma realidad comun, mientras que el
enunciador del documental realiza afirmaciones sobre ese mundo real que pueden
evaluarse en términos de verdad o falsedad. Por ejemplo, “yo veo un documental sobre
las ballenas y ahora creo que sé algo de las ballenas”, a partir de las afirmaciones
realizadas por la enunciacion documental. Existe un saber reconstruido o construido en el
discurso documental y, a la vez, un saber compartido entre el documental y el espectador.

Esto genera la creencia de realidad del documental.

La forma cinematogréfica

Asi, aceptamos el verosimil de un documental por una disposicion a creer en la realidad
producida por la forma sensible de la imagen cinematografica. ¢ Qué es, entonces, una
forma cinematografica? Dado su sincretismo constitutivo, el cine muestra de maneras
yuxtapuestas, en un mismo momento, tanto formas tradicionales, procedentes de diversos
dominios artisticos no necesariamente audiovisuales, como formas innovadoras o todavia

no consolidadas. Es decir, cuando nosotros experimentamos en artes sintéticas —como



el cine— una forma, no experimentamos una forma visual ‘pura’, sino formas visuales y
sonoras; moviles y asociadas. La forma cinematogréfica es un conjunto y, por tanto, puede
incluir elementos que -y esto es importante— exceden lo cinematogréafico (Bazin, 1990;
Morin, 2001; Casetti y Di Chio, 1991; Metz, 1973; Aumont et. al., 2008; Svenson, 2013)

De esta manera, al aprehender las formas cinematograficas, reconocemos huellas o
indicios que pueden proceder de otros ambitos artisticos como el comic, la pintura, la
fotografia, la musica, el teatro, la escultura, la literatura, etc.; asi como también de otras
formas de comunicacion como la publicidad u otros medios expresivos como la ritmica, la
estética, lo simbdlico, lo sensorial, lo emotivo, etc. Es todo lo contrario, por ejemplo, de lo
gue plantea Kandinsky para las artes visuales respecto de la pureza de la linea y del color
como lo propio de la imagen plastica. Es mas, André Bazin (1990) habla de «cine impuro»,
dando cuenta de la intima relacion de este medio con las demas artes y sus variados

recursos significantes.

En el cine no hay algo propio: la forma cinematografica surge de la yuxtaposicion de
referencias. De esta manera, para identificar una forma histérica o una forma de memoria,
es necesario ir a buscar formas alli donde la pelicula las hace aparecer, por ejemplo,
diarios, archivos, imagenes antiguas; pero también calles, rostros, poses, encuadres,

niveles de camara, amplitudes de plano, etc.

Pero la simple aparicibn de material de archivo no le confiere caracter histérico o
memorialistico a un filme, sino que lo es, ante todo, por la forma en que esos archivos son
interpretados, reinsertados en un flujo de imagenes, resemantizados y movilizados para
construir un nuevo discurso a partir de ellos. Desde que surgieron los primeros filmes de
archivos durante la Revolucion Mexicana o, si se prefiere, desde que Esfir Shub realizara
La caida de la dinastia Romanov (1927), hasta la Histoire(s) du cinéma (1988-1998) de

Jean-Luc Godard, el cine ha dado abundantes muestra de ello.

Suzanne Liandrat-Guigues y Jean-Louis Leutrat (2003) proponen dos caracteristicas o
requisitos que podriamos utilizar para definir una forma cinematografica. En primer lugar,
se trata de una composicion de imagen, sonido y duracion (tiempo). Esa composicién, a
su vez -y este es el segundo requisito—, tiene que ser reconocible en un grupo de filmes

separados. Liandrat-Guigues y Leutrat (2003) dan como ejemplo lo que llaman la “forma


https://lafuga.cl/director/suzanne-liandrat-guigues-y-jean-louis-leutrat/191

del paisaje monumental” que desarrollaria John Ford en algunas peliculas de western, y
gue después se proyectaria a otras peliculas: un gran plano lejano, en el cual la camara
se mueve mostrando un paisaje que puede ser agreste o tener un pueblo, acompafnado
de una musica y de una cierta cadencia en un lugar de la pelicula, hacen que este paisaje
se cargue de significado y de sentido. Entonces, esto permite que el paisaje transmita, por
ejemplo, melancolia o0 monumentalidad. Este gran paisaje del western viene a constituir
una forma cinematografica propia. No es simplemente el paisaje, sino forzosamente estos

tres elementos conjugados.

Es posible utilizar, también como ejemplo, las secuencias del bombardeo de La Moneda
gue aparecen en La insurreccion de la burguesia (00:01 — 00:02) y El golpe de Estado
(01:20 — 01:23), respectivamente, la primera y segunda parte de la trilogia de La batalla
de Chile: la lucha de un pueblo sin armas (Patricio Guzman, 1975, 1976, 1979). Ver todas
las veces en que aparece replicada en otras peliculas y la musica que las acompafan, en
gué momentos se insertan, llegando a constituir una especie de motivo —con significados
distintos, tal vez, dependiendo de sus inserciones en distintos flujos de imagenes—. Se

parece mucho a la idea del motivo poético o a conjunto de imagenes emblematicas?.
Asi, tenemos tres criterios clave:

a) El verosimil cinematografico como una disposicion a creer en lo que vemos. Para el
caso del documental, especificamente como una disposicion a creer que conocemos algo

de la realidad que, como espectadores, compartimos con el filme.
b) El verosimil se construye por medio de formas cinematograficas.

¢) Una forma cinematografica es una composicion de elementos yuxtapuestos (imagen,
sonido, duracion, etc.), presentes en un conjunto de peliculas, que funciona de manera
similar a un motivo o imagen literaria 0 un emblema o tépico visual, es decir, es una

estructura poética.

2 Este es un ambito en el que José Santa Cruz (2021), integrante del grupo de estudios Historia y Audiovisual en Chile, ha
incursionado en profundidad en su Ultima investigacion, que aborda las metéaforas audiovisuales elaboradas en torno al Golpe
de Estado en la ficcion cinematogréfica.



Conciencia historica y representacion

La construccién de un verosimil historico est4 fuertemente asociada al concepto de
conciencia historica. Se entiende por conciencia histérica una suma de operaciones
mentales con las cuales los hombres interpretan la experiencia de la evolucién temporal
de su mundo, y de si mismos, de forma tal que puedan orientar intencionalmente su vida
practica (Rusen, 2001, p. 58). En tal planteamiento adquiere importancia el concepto de
tiempo. JOrn Rlsen sefiala que las interpretaciones que se puedan hacer sobre
acontecimientos actuales dependen de la representacion sobre lo ocurrido en el pasado
gue le da sentido al presente. Es decir, el pasado sirve como base para interpretar el
presente, estableciendo una relacién entre esos tiempos. Pero, claro, no se trata de que
el pasado determine el presente, sino de las relaciones posibles que establece con el
presente y el futuro. Asi, podriamos decir, también, que la ponderacion y comprension del
pasado dependerad de las motivaciones y de la contextualidad de los interpretantes
ubicados en la contemporaneidad. Seran las preocupaciones del presente las que

operaran como lentes para comprender hechos o procesos historicos.

La conciencia histérica toma al pasado como experiencia y permite entender el sentido del
cambio temporal y las perspectivas futuras hacia las que se orienta el cambio. En este
sentido, se puede entender la historia como un nexo entre el pasado, el presente y el

futuro.

De acuerdo con Risen (1992), “la conciencia historica tiene una funcion practica, confiere
a la realidad una direccion temporal, una orientacibn que puede guiar la accion
intencionalmente, a través de la mediacion de la memoria histérica” (p. 29). Dicha
orientacién se manifiesta en dos esferas, una que concierne a la vida practica y la otra

relacionada con la subjetividad.

En su analisis sobre los trabajos de Koselleck, Paul Ricoeur (2008a, p. 21) afirmé que la
conciencia historica es el sentido de orientacién en el tiempo, surgido de la polaridad entre
la experiencia del pasado y el horizonte de expectativa del futuro. Es mas, habria una
dialéctica entre memoria, presente y perspectiva de futuro que se aplica tanto a la memoria
individual como a la colectiva. Para Ricceur, en la conciencia histérica interviene la

memoria como un “presente del pasado” que puede proyectarse hacia el futuro, construir
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un horizonte de expectativas a partir del campo de la experiencia. En cambio, la historia
se orientaria unicamente hacia el pasado: “Por si sola la historia no tiene mas que una
dimension temporal, el pasado. La historia es, por vocacion, retrospectiva: se define como
la ciencia de los hombres en el pasado” (2008 a, p. 27).

La dicotomia planteada por Ricoeur es menos estricta de lo que podria parecer. A fin de
cuentas, su texto se cierra con un llamado a que la memoria contribuya a reasentar la
conciencia historica en el campo de conocimiento de los historiadores. Dicho de otra
manera, se trata de una exhortacién a no separar irreconciliablemente memoria e historia.
Esos postulados del filosofo francés, escritos originalmente en 1998, rebelan bastante
sobre una época que asistia a la multiplicacion exponencial de los relatos memorialisticos,
y a un interés creciente por la memoria en detrimento de la historia. Mas de veinte afios

después esa situacion se mantiene en lineas generales.

Paradojicamente, la proliferacion de los relatos de la memoria iniciada a finales del siglo
XX —con la consecuente moda de lo retro y comercializacion de la nostalgia— va
acompafada de una sensacion colectiva de enfrentar un riesgo constante de “perder la
memoria”, es decir, un riesgo de olvido generalizado. Por un lado, hay una sensacion de
‘exceso de memoria”, un peligro de su saturacion, banalizacion y, como consecuencia,
agotamiento (Robin, 2016, p. 21, 22). Por otro, una angustia ante una “escasez de la
memoria”, un temor por su pérdida, un vértigo ante su fugacidad. Esa contradiccion se ve
potenciada por el aumento de la capacidad de almacenamiento de la memoria, en su
dimension tecnoldgica y, también, por el caracter progresivamente virtual y facilmente
destruible. Como puede verse, la condicion mediada o vicaria de la memoria estad mas
presente que nunca (Ricceur, 2008a, 2008b; Huyssen, 2007; Sarlo, 2005).

Sin embargo, en los ultimos decenios, la memoria colectiva ha perdido su unicidad. Se ha
fragmentado y se ha vuelto poliédrica, siendo posible formar parte de identidades
grupales, no necesariamente excluyentes, que se intersecan—. Al respecto, es necesario
llamar la atencién sobre la creciente importancia que tiene actualmente el grupo etario
para la conformacion de la conciencia histérica, un fendmeno que ha llevado a la
profundizacién de los relatos de experiencias intersubjetivas compartidas por la misma

generacion. Dentro de ese proceso, se ha dado, también, un gran espacio para la
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expresion de los afectos y, en definitiva, para el relato del “espacio biografico” (Arfuch,
2002).

Asi, las distintas generaciones elaboran memorias propias que pueden entrar en conflicto
con las de generaciones previas 0 posteriores. En ese sentido, las manifestaciones de
transmision intergeneracional suelen ser momentos de tension, negociacion y, a veces,
de rechazo o de distanciamiento. Lo anterior es particularmente visible en los
documentales latinoamericanos realizados por familiares de victimas de las dictaduras del
Cono Sur y, en menor medida, por familiares de perpetradores como ha sido ya
ampliamente estudiado (Ramirez, 2010; Quilez y Estévez, 2013; Piedras, 2010,
Seliprandy, 2018, Del Valle-Dévila, 2019, Bello, 2011; Bossay, 2016; Johansson y
Vergara, 2014, Bossy y Vergara, 2010, De los Rios y Donoso, 2016; Lazzara, 2020).

Temporalidad

Otro aspecto importante para comprender la situacion del verosimil historico, en tanto
forma cinematografica en la conciencia historica de una €poca, es el de la temporalidad.
Michele Lagny (1994, 1997) recurre a las concepciones del tiempo histérico de Fernand
Braudel para proponer distintas temporalidades o duraciones en las que desplegamos
nuestra conciencia de la historia: desde la “larga duracién” de los procesos histéricos
lentos y complejos, que abarcan una o mas generaciones, hasta la ‘corta duracion’ de los
acontecimientos efimeros marcados y pautados por la contingencia. Lagny propone que
el cine tiene la capacidad de poner en escena estas distintas duraciones simultaneamente,
0 superpuestas una a otra, lo que permite presentar, en un mismo filme, mdultiples
temporalidades en las que distintas duraciones histéricas se amalgaman con las
estructuras narrativas y las formas sensibles cinematogréficas. En Intolerancia (1916) de
D. W. Griffith, por ejemplo, las cuatro historias paralelas que componen el fresco de la
pelicula —la vida de Cristo, la matanza de San Bartolomé, la caida de Babilonia y el
melodrama proletario contemporaneo— ponen en escena acontecimientos de la corta
duracion historica en los que resuena un plan narrativo que alude a la salvacion humana,
es decir, un proceso de larga duraciéon (el de mas larga duracidén posible, diriamos

atendiendo al pathos religioso de Griffith). Asi, se encuentran en pantalla las puestas en
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camara del acontecimiento con las estructuras narrativas que apelan a la larga
temporalidad, de lo que resultaria, entonces, que las formas sensibles del pasado, fruto
de una puesta en escena, no despliegan una imagen del hecho referido, sino que también
se disponen o0 no, en su representacion, desplegando multitemporalidades.

Lo interesante de esta perspectiva es notar estas dos cualidades. Primero, la capacidad
de la narracion filmica para alternar, superponer y fundir diversas duraciones histéricas,
enfrentarlas y mezclarlas. Para Lagny, en el cine las diversas temporalidades se
confrontan y dialogan libremente, produciendo un efecto de coalescencia. Esa posibilidad
de superponer, o incluso fundir los tiempos, en principio, supondriamos que contradice el
requisito de semejanza del verosimil histérico. Pero aqui se encuentra el segundo aspecto,
el de la conciencia historica. La yuxtaposicion de las multiples temporalidades en el cine
es, de hecho, semejante a la conciencia histérica de los acontecimientos percibidos y
comprendidos, ya sea a partir de sus relaciones con hechos pasados o de sus
proyecciones temporales hacia el futuro. Es decir, las multiples temporalidades de la forma
cinematografica se entretejen de igual manera que la narracién de los acontecimientos
construye la conciencia historica de las sociedades, con la diferencia —del todo sustantiva—
de que, en el caso del cine, dichas operaciones se realizan por medio de una forma

sensible.

Por eso podemos afirmar que el verosimil cinematografico es una forma sensible del
pasado: porque dota de imagen y materialidad a nuestra conciencia historica del tiempo.
No la alude por medio de una metafora o una sinécdoque, como lo haria la pintura
histdrica, sino que despliega un dispositivo audiovisual que en todo se asemeja al decurso
del tiempo de nuestra conciencia. Si afiadimos a este razonamiento la idea de que el
verosimil cinematografico consiste en una disposicién a creer que lo que vemos en el
documental comparte el mismo estatuto de realidad con nosotros (los espectadores), nos
daremos cuenta de que lo verosimil, en el cine, es la proyeccion de nuestra propia

conciencia del tiempo historico.

Un planteamiento similar podemos encontrar en Deleuze (1987) cuando propone que la
imagen cinematografica es ontoldgica porque plantea una temporalidad propia, que no se

corresponde con nuestras percepciones psicologicas del tiempo comun, sino que remite
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a la “sustancia” misma de un tiempo que excede el de la percepcion, tiempo construido en
la representacion filmica a semejanza de la temporalidad de nuestros flujos mentales. En
otras palabras, mientras las artes visuales basan su verosimil en la semejanza con un
mundo externo referido, el cine, en cambio, imita el movimiento del pensamiento mismo,
sus conexiones y afinidades, el desarrollo de sus conclusiones, la insidiosa y creativa
confusion entre afectos, intereses, emociones e ideas. El cine no informa ni comenta
nuestro mundo, tampoco lo repite. El cine produce un mundo en el cual creer, cuya

existencia radica en ese momento inmovil en el que nos sumerge?.
Sinteticemos estas ideas de la siguiente forma:

a) El mundo compartido por el espectador y el documental, en el que habita la forma
cinematografica, es un mundo percibido y comprendido a partir de una determinada

conciencia historica.

b) Esta conciencia histérica supone la interpretacion de multiples temporalidades en las
gue encajar los acontecimientos experimentados individual y socialmente, asi como sus
significados en campos temporales mas amplios que exceden los de la experiencia vivida

por los sujetos.

c) El verosimil cinematografico es capaz de yuxtaponer y unificar multiples temporalidades

en su forma sensible, con lo cual

3 José Santa Cruz trabaja con la perspectiva contraria a la que nosotros hemos visto aca. En un texto titulado La imagen
sintética (2013) dialoga con Deleuze, desplazando el binomio imagen-tiempo por otro que él llama la imagen-simulacro. A
partir del debate sobre la desustancializaciéon de lo real, la hiperrealidad y lo hipermoderno, afirma que, en este contexto
mediatico e hiperreal, la imagen cinematogréfica ya no es una conexién ontoldgica con lo real, como pensé Bazin, sino que
nuestras formas de representacién mediatica estan escindidas de la realidad. El cine contribuye a este proceso de escision,
produciendo una apariencia de las cosas. Dicho de otro modo, la imagen cinematogréfica es la apariencia de las cosas que
enmascara esa escision.

Segln Santa Cruz eso es evidente, precisamente, en la estética compulsiva de lo real de la que participa el cine hoy. Esa
necesidad de buscar una especie de “realismo hiperreal”, a través de los artilugios técnicos, de las cuidadas recomposiciones
digitales. Pero esa compulsion por mostrar trazos de realidad hace que, en el fondo, nos demos cuenta de que no hay ninguna
conexion con lo real, porque lo real es una configuracién histérica, colectiva, subjetiva, que tiene un componente visible, pero
también un componente invisible, Por lo tanto, lo que surge de esa estética compulsiva de la realidad es una especie de
presentismo constante de las imagenes. Si asumimos lo que plantea Santa Cruz, una pelicula no podria recrear lo real:
recrearia, por ejemplo, la vestimenta de los afios ochenta, la apariencia de un formato como el VHS, pero seria, claro, un
acercamiento cosmético. En ese sentido, podemos reconocer tres formas principales de este simulacro de realidad en las
peliculas: filmes que muestran sus recursos de interpretacién —por ejemplo el documental Calafate (2010) y todas las peliculas
en las que el documentalista aparece hablando ante la cAmara, mostrando, etc.; filmes que exhiben su estatuto de simulacién
—como en Los héroes estan fatigados (2002), en la que Marco Enriquez-Ominami entrevista a su padre muerto—y, por dltimo,
filmes que representan su realizacién, como La memoria obstinada (1997). Una deriva respecto al problema planteado, asume
el autor en sus investigaciones recientes al abordar la relacién entre representacién y acontecimiento histérico,
especificamente en cuanto a las metéaforas audiovisuales del Golpe de Estado chileno presentes en peliculas de ficcién (Santa
Cruz, 2021). Este da cuenta de que las imagenes del bombardeo ala Moneda son de las representaciones audiovisuales méas
iconicas y referenciales del Golpe de Estado —tanto nacional como internacionalmente— llegando incluso a instituirse como
la representacion del acontecimiento mismo en su totalidad y globalidad.
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Fig. 1. Esquema analitico del verosimil historico cinematografico.

Relaciones labiles: historiay memoria

Nos preguntamos, al fin, ¢qué modos de conciencia adquieren forma sensible en el
verosimil cinematografico? El texto de Paul Ricoeur La lectura del tiempo pasado,
memoria y olvido (1999) invita a pensar la relacion entre la produccion historiografica y la
memoria, entendida como relacidén entre pasado y presente. La relacion entre historia y
memoria es situacional, esto implica que en cada contexto pueda variar, de acuerdo con
la influencia que diversos factores ejerzan sobre ella, lo que le da al pasado la posibilidad
de ser reinterpretado desde nuevas categorias conceptuales. En la medida en que esa
relacion se modifique, también cambiard la interpretacion del pasado, lo que dara lugar al

surgimiento de nuevos relatos historiograficos.

La memoria colectiva esta basada en una tradicion que no se ajusta necesariamente a los
“hechos” histéricos, pero tiene valor en la medida en que genera una perspectiva sobre el
pasado y también una proyeccion hacia el futuro. En nuestra época, puede decirse que,
de manera general, los estudios sobre la memoria colectiva se interesan menos por los
relatos fundacionales de una comunidad que por eventos particularmente traumaticos,

tales como la Shoah, el apartheid, el genocidio tutsi o —en el caso del Cono Sur— el
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recuerdo y testimonio de las victimas y de los supervivientes de la violencia de Estado
(Ricoeur, 2008, Napolitano, 2018).

A la historia, en cambio, se la puede concebir como una elaboracién; una escritura del
pasado de acuerdo con las reglas de la produccion de conocimiento cientifico por las que
se rigen los historiadores. Al tratar sobre el pasado, la historia se nutre de la memoria,
pero también la convierte en uno de sus objetos de estudio (Traverso, 2007, p. 72). En

ese sentido, vale recordar la reflexion de Pierre Nora en Entre memoria e historia (1984):

Memoria, historia: lejos de ser sinbnimos, tomamos conciencia de que todo las opone. La
memoria es la vida, siempre llevada por grupos vivientes y a este titulo, esta en evolucion
permanente, abierta a la dialéctica del recuerdo y de la amnesia inconsciente de sus
deformaciones sucesivas, vulnerable a todas las utilizaciones y manipulaciones,
susceptible a largas latencias y repentinas revitalizaciones. La historia es la

reconstruccion, siempre problematica e incompleta, de lo que ya no es (p. 20).

La memoria atrapa la singularidad de la experiencia vivida en un hecho ocurrido en el
pasado y la historia inscribe esa singularidad en un proceso historico global para intentar
esclarecer sus causas, sus consecuencias y explicar la dinamica del cambio ocurrido con
el paso del tiempo. La tarea del historiador no es suprimir a la memoria, sino mas bien
inscribirla en un contexto histérico mas amplio que permita entender lo ocurrido, y también
comprender como y por qué un hecho se convierte en significativo y pasa a ser recordado

por la sociedad, o por una parte de ella.

Los relatos historiograficos surgen de las inquietudes y demandas que el presente le hace
al historiador. Esos cuestionamientos estan relacionados con las caracteristicas de la
sociedad en la que este vive, con sus problemas, sus valores, sus inquietudes, e intereses

y también con su memoria. Como afirma Breschand (2004):

Ya se trate de reflexionar sobre la historia a través de sus representaciones o de recuperar
su hilo a través de sus lagunas, la cuestion siempre radica en volver a afianzar los pies en

el presente y revisar la forma de conciencia que tenemos de éste (p. 48).

Pero no existe una Unica memoria en la sociedad, se puede hablar de memorias oficiales
y de memorias ocultas o prohibidas, memorias fuertes y débiles y de memorias en

conflicto. En ocasiones, cuanto mas fuerte es una memoria mejor podra ser su relacion
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con la escritura de la historia y asi tendra mas posibilidades de ayudar a la construccion
del relato historiografico. Sin embargo, también puede suceder lo opuesto, memorias
oficiales transmitidas de generacién en generacion por las instituciones educativas o por
la cultura mediética, pueden establecer una relacién problemética con la historiografia, lo

gue suele suceder con algunos relatos fundacionales (Napolitano, 2018, Traverso, 2011).

La historia y la memoria, por cuestiones politicas, ideoldgicas, étnicas y culturales, pueden
tener una relacion de complementariedad o de competencia en la basqueda de legitimar
a un grupo o una situacion determinada. Cuando el concepto de memoria colectiva fue
acufado por el socidlogo Maurice Halbwachs (2004), a comienzos del siglo XX, la idea de
comunidad hacia referencia en gran medida a la figura de nacién. Esta asociacion entre
comunidad, imaginario y nacion recuerda a la nocién de “comunidad imaginada”
desarrollada, afilos mas tarde, por Benedict Anderson (1993) en sus estudios sobre el

origen y el desarrollo del nacionalismo.

Sin embargo, como veiamos al hablar de la conciencia historica, la nocidon de colectivo ha
ido transformandose, asumiendo un caracter plural y fragmentario. La memoria colectiva
puede serlo de un grupo especifico formado a partir de diferentes caracteristicas comunes
(étnicas, de género, edad, gusto, interés, origen, politica, etc.). Esas memorias, al igual
gue esos grupos pueden entrar en conflicto. De igual manera, un individuo siempre integra

diversas memorias de diversos colectivos.

Ciertos elementos de la memoria no pueden nunca ser aprehendidos por la historia: el
sentimiento de una experiencia, la intensidad de la alegria o del sufrimiento, la cualidad
de lo que sucede. Es por ello que Ricoeur (2008) asocia a la memoria el valor de la
“fidelidad” con la experiencia vivida, mientras que la historia tiene como funcién desarrollar
una “dimensién critica”. Asi, la historia contiene elementos que no se agotan con la

memoria, como los factores demograficos, ecoldgicos y econémicos, entre otros.
Podemos resumir lo dicho de la siguiente manera:

a) Historia y memoria son dos maneras de aproximarse al pasado que se relacionan de

diferentes maneras segun los contextos y circunstancias especificas.

b) La memoria responde a los intereses y experiencias de grupos especificos, es difusa

pero intensa.
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c) La historia recurre a la memoria, la inscribe en procesos sociales amplios y complejos

para explicarla, pierde su intensidad emocional, pero a la vez la estabiliza.

El pasado reciente y el trauma

La preocupacion por las interacciones entre historia y memoria se volvio central cuando el
pasado reciente se transformé en objeto de estudio de la historia, bajo la denominacion
de “historia del tiempo presente”. Para Julio Aréstegui (2004, p. 13) el surgimiento de este
nuevo objeto de estudio provoc6 un cambid en la relacién entre “historia" y “presente” y

origin6é que la memoria adquiriera una gran importancia para el trabajo del historiador.

El Holocausto y la resistencia contra el nazismo y el fascismo en la Segunda Guerra
Mundial, son los eventos del pasado reciente que han llamado con mas fuerza la atencion
de los estudios de la memoria. Es mas, ambos han servido de paradigma para el estudio
de la memoria de otros procesos histéricos traumaticos caracterizados por la violacion
masiva de los Derechos Humanos, entre los que se encuentran las dictaduras del Cono
Sur (Napolitano, 2018, p. 213).

La busqueda del esclarecimiento de los crimenes perpetrados por regimenes totalitarios
y autoritarios del pasado reciente ha llevado a una valorizacion del testimonio de las
victimas emprendida por diferentes comisiones de la verdad, procesos judiciales y areas
del conocimiento como el psicoanalisis, la antropologia, la sociologia y la historia oral. La
importancia histérica de esos testimonios es indudable, pues contribuyen a defender el
principio del “deber de memoria”, es decir, la necesidad de las sociedades de recordar los
crimenes contra la Humanidad como forma de evitar su repeticion (Erice, 2008). Sin
embargo, la centralidad de los testimonios plantea un dilema epistemoldgico a los
historiadores, que se debaten entre el reconocimiento y la valoracién de estas narrativas
subjetivas, fundamentales para la consolidacion democratica, y la necesaria distancia

critica de la disciplina historica:

A lo largo de estos procesos, los historiadores suelen ser llamados a confirmar los
testimonios de las victimas, y a cooperar en el establecimiento de responsabilidades y en
la lucha contra el olvido colectivo, reiterando el caracter pedagogico y moral del

conocimiento histérico, sintetizado en la expresion “nunca mas”. Sin embargo, no es raro
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que surjan conflictos entre la busqueda de la verdad historica, siempre plural e
intersubjetiva, y la urgencia del testimonio, subjetivo y parcial, mas inclinado a la veracidad
gue ala verdad. Por regla general, aunque compartan valores democraticos comunes, los
historiadores, los activistas humanitarios y los testigos-protagonistas divergen en la
explicaciéon de la naturaleza y el significado de los acontecimientos desencadenantes
(Napolitano, 2018, p. 209).

El uso del testimonio como fuente de informacion histérica plantea a los investigadores
nuevos desafios que implican el desarrollo de una epistemologia diferente a la tradicional
para pensar la relacion entre el historiador y sus fuentes. En este contexto, la memoria es
una fuente fundamental para la historia, pero no como una representacion empirica del

pasado, sino como su recepcion y asimilacion (La Capra, 2008, p. 22).

Esa concepcion de La Capra contribuye a superar uno de los impases de la relacion entre
memoria e historia. Como afirma Ricoeur (2008a) la historia, a diferencia de la memoria,
puede ser interrogada en términos de verdad; asi podemos evaluar la veracidad o falsedad
de las fuentes historicas o de los hechos que sustentan y, en menor medida, la veracidad
de las explicaciones de los historiadores, veracidad entendida, en este ultimo caso, desde
el punto de vista de la probabilidad o del caracter plausible de una explicacion. La memoria
no es susceptible de evaluarse segun esos criterios; sin embargo, tiene interés como
fuente para el historiador si se la considera como una cristalizacion de relatos sobre el

pasado, en los que confluyen operaciones de recepcién y asimilacion.

Finalmente, respecto de las caracteristicas diferenciadoras de la memoria y de la historia,
Ricoeur hace una distincion que puede resultar fecunda. La memoria estaria mas
relacionada con un voto de “fidelidad” —concepto clave en el caso del testimonio—, mientras
gue la historia lo esta con un voto de “verdad”. Como sostiene Régine Robin (2016, p.
279), en su analisis de Ricoeur: “el historiador mantiene con lo real del pasado, un contrato
de verdad”, que se sustenta en el documento y la explicacién causal. Con todo, “fidelidad”

y “verdad” no deben oponerse, sino que funcionar como una dialéctica:

En resumen, una memoria sometida a la prueba critica de la historia ya no puede aspirar
a la fidelidad sin ser filtrada por la verdad. Y una historia colocada por la memoria en la

dialéctica de la retrospeccion y el proyecto ya no puede separar la verdad de la fidelidad,
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gue en Ultima instancia est4 apegada a las promesas incumplidas del pasado; pues es
con ellas con las que estamos primordialmente en deuda. (Ricoeur, 2008, p. 28)

Muy vinculada al concepto del testimonio y a la figura del testigo-protagonista, se sitla la
nocion de trauma como elemento sustancial de la experiencia vivida por los sobrevivientes
de violaciones de derechos humanos. La nocién de trauma adquiere importancia en la
relacién entre historia y memoria en la medida en que la historia toma como objeto de
estudio al pasado reciente, compuesto por hechos que dejaron profundas heridas en los
protagonistas y en sus descendientes.

La revision y reescritura del pasado es, para Ricoeur (2008), un tipo de “elaboracion” —
concepto tomado del psicoandlisis— que sirve para enfrentar procesos traumaticos al
establecer nuevas cadenas de causalidad, nuevas interpretaciones y debates publicos.
En ese sentido, se puede dar el caso de que la historiografia sea critica de la memoria
hegemonica y la combata para que pierda legitimidad, precisamente con el objetivo de
permitir una reelaboracion. Hay que agregar que Ricoeur frente al trauma sefiala que
existen dos posibilidades: por un lado, el trabajo de elaboracién y de recuerdo; por el otro,
la repeticion. Frente a la pérdida habria también dos posibilidades: el trabajo de duelo
(incorporacion de la pérdida) que se contrapone a la melancolia (que conduce al odio, al
autodesprecio, al resentimiento, etc.). Tanto la memoria colectiva como la historia, en la
perspectiva de Ricoeur, pueden contribuir con el trabajo de elaboracion del trauma
colectivo y del duelo. De esa manera, ayudan a romper la repeticion patologica y la
melancolia social, con sus vertientes como el odio, la negacion, el resentimiento, el

silenciamiento, etc.

El trauma ha cobrado importancia a partir de un camino que puede tener dos sentidos.
Puede iniciarse de un duelo no resuelto por la sociedad, como acabamos de ver. Pero
también es posible que parta del interés de las sociedades por los sitios de la memoria, a
los que Pierre Nora (1984) denomina sitios del trauma, debido a que permanecen imbuidos

de las marcas que ha dejado este*.

4 La idea de una conexion espacial con el trauma recuerda las nociones de rastro, vestigio, huella —es decir de una cierta
continuidad indicial- desarrolladas por pensadores como Georges Didi-Huberman (2017). Pero cabe recordar que la memoria
también puede tener una dimensién inmaterial, asi como el llamado ‘lugar de memoria’.

20



Uno de los mayores desafios a los que se enfrenta la memoria es la representacion del
trauma. Muchos tedricos de la memoria y de los estudios literarios, inspirados en gran
medida por el psicoandlisis y por algunos campos de la filosofia, han defendido el caracter
irrepresentable, inefable e indecible del trauma (Lojkine, 2005; Seligmann-Silva 2000). En
Gltima instancia, la experiencia del trauma seria incomunicable, el horror absoluto, la
proximidad con la muerte, la violencia extrema de la tortura y la violacién no tendrian como
ser puestas en palabras o en imagenes sin fracasar, sin caer necesariamente en un
reduccionismo y, en el peor de los casos, en un riesgo de banalizacion. Todo intento de
representacion de lo absoluto estaria destinado al fracaso del lenguaje. Frente a lo
absoluto del trauma se yerguen relatos lacunares, silencios, afasias, amnesias, evasivas,
etc. Es por ello que cineastas como Claude Lanzmann (Shoah, 1985) rechazaran
drasticamente la utilizacion de materiales de archivo para abordar la memoria de los
campos de concentracion, la representacion del horror es considerada como un interdicto
con ecos religiosos, como un sacrilegio: “El Holocausto es unico en la medida en que
construye a su alrededor un circulo de llamas, el limite a no transponer, porque un poder
de horror determinado es intransferible; pretender simularlo es hacerse culpable de la mas

grave transgresion” (Lanzmann, 1994 cit en Robin, 2016, p. 301).

Sin embargo, la defensa del caracter irrepresentable, indecible o incomunicable del trauma
ha sido reiteradamente problematizada por una serie de autores como Didi-Huberman
(2004) y Ranciere (2011), en el campo de la historia del arte y de la filosofia. En los
estudios sobre documental latinoamericano contemporaneo, se destacan al respecto los
analisis de Fernando Seliprandy (2018) como uno de los principales criticos contra la
nocion de lo irrepresentable. Para los autores que sustentan la necesidad de la imagen,
aun a riesgo de fracasar, aun si la representacion del trauma se vuelve necesariamente
una “aporia”, el intento de dar a conocer el trauma seria una necesidad imperiosa contra
el olvido. De acuerdo con Robin (2016: 305) sostener que existe lo irrepresentable puede
ser una actitud ética o una conviccion que busca evitar la banalizacion del horror; sin
embargo, esa actitud puede acabar generando una censura o0 autocensura que contribuya

al empobrecimiento del fragil imaginario de eventos como la Shoah.

Incluso si esa comunicacion es parcial, lacunar o limitada, encarar esa tarea forma parte

del compromiso con la verdad asumida por la historiografia. También, constituye una parte

21



del trabajo de memoria y reelaboracion necesaria para las sociedades que enfrentan
pasados dolorosos. Eludir el problema de la representacién del trauma en nombre de su
irrepresentabilidad acabaria haciéndole un favor a aquellos agentes histéricos autoritarios

gue quisieron ocultar y hacer olvidar los crimenes contra los derechos humanos.

Entonces, ,como vemos un documental histérico?

En el articulo Estrategias de verosimilitud histérica en los documentales chileno (Salinas,
Stange y Del Valle-Davila, 2022) se establecio, por medio del andlisis de una treintena de
documentales chilenos, dos pactos interpretativos predominantes en el tratamiento del
pasado: la “historia” y la “memoria”. El analisis tratd entonces a estos pactos como
estrategias para producir un efecto de realidad del documental, en linea con los
planteamientos descritos al inicio de este articulo. Sin embargo, la propuesta actual —que
la verosimilitud histérica del material funda su eficacia en la semejanza con cierta
conciencia historica y no con el mundo representado— obliga a reexaminar dicha tentativa
e indagar si acaso es posible entender la historia y la memoria como ejes de produccion
de formas sensibles especificas del pasado. En otras palabras, ¢ pueden la historia y la

memoria producir formas cinematograficas propias?

Un primer aspecto para considerar es este: recuperar la forma sensible del pasado en el
cine documental no implica analizar discursiva o formalmente la estructura enunciataria
del filme, sino identificar a lo largo de un grupo de filmes una forma cinematografica
significativa que sirva de motivo poético o metafora visual del pasado. Por lo anterior, la

unidad de analisis que proponemos es la forma cinematografica.

Un segundo aspecto es considerar el esquema analitico antes propuesto. Con ello como
base, se puede esbozar una herramienta de analisis que se concentra en tres grandes

dimensiones:

a. La descripcion de la forma sensible, es decir, de los elementos visuales, sonoros
y narrativos a través de los cuales se materializa audiovisualmente una secuencia con
valor de emblema, tépico o metafora que concentre especialmente uno o varios

significados acerca del pasado representado en el flme documental. No se trata so6lo de
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una dimension de base, sino de la caracterizacion del material mismo que después sera

examinado en tanto posibilidad de un verosimil de la conciencia histérica.

b. La descripcion del mundo comun compartido entre el documental y el
espectador, el que, por una parte, provee del “archivo visual” y de los materiales
extratextuales con los que se compone la forma cinematogréfica y, por otra, fundamenta
la disposicion a creer en el conocimiento que el documental ofrece respecto del propio
mundo del espectador. Dada esta doble condicién, se examinan los repertorios
cinematograficos y extracinematograficos que concurren en la forma cinematografica

analizada.

C. La descripcion de la conciencia histérica que se hace manifiesta en la secuencia,
en términos de yuxtaposicion de diversas temporalidades o duraciones, asi como en la
apelacion a significados topicos que pueden relacionarse con diversos modos del discurso

social de una o varias comunidades en las que el propio espectador pueda imaginarse.

Es fundamental que, como se dijo antes, las formas filmicas puedan ser reconocidas en
varias peliculas, de modo que su recurrencia dé cuenta de la consistencia de una
elaboracién sensible de dicha aproximacion a la comprension del pasado. La coherencia
de los elementos de la forma sensible con los del mundo comun, en un primer nivel de
analisis, y de los resultados de este analisis con los elementos de la conciencia histérica,
en un segundo nivel, nos permitiran describir el verosimil cinematografico. Una posterior
apelacion a los usos de la historia y la memoria, en los términos en que han sido
planteados en el ultimo tercio de este articulo, permitira estimar el valor de estos

verosimiles cinematograficos para la produccion sensible de ambos pactos interpretativos.

La siguiente tabla resume estos puntos y ofrece una vision preliminar de esta herramienta

de analisis estético:
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Tabla 1. Grilla de anédlisis de la forma sensible del pasado (elaboracion propia)

Unidad de analisis: secuencia

Pelicula |Reali |Afio |Secuencia Denomin |I. Composicion de la forma [I. Composicion del [ll. Apelaciones a | Misma
zado elegida acion sensible mundo comun la conciencia forma en
rlale provisori histérica otras
S Descrip | Metraj a del Video |Audio |Tipo |Perfil Cont |Forma | Intenci6 | Tempor | Signific peliculas

cion e verosimil de del enid n alidade |ados
formal narrac |sujeto |o comuni |s colectiv
ion entrevis cativa o 0Ss
tado punto prefere
de vista ntes
Titulo de Nom Afo Sinopsi Minut Nombre Descri Descri Voz Cuando Refe Refer Inferen Adherid Inferen Otras
la bre de sdelo ode provisori pciébn pcién de aparez renci encias ciade aaun cia peliculas
pelicula de reali mostra inicio odela delos delos dios, ca, aso o la hecho/ acerca donde
los zaci6 doen yde forma eleme eleme cabez perfilo alusi alusio intenci6 Present de podemos
reali n la termin sensible ntos ntos as rol ones nesa no a algunos identifica
zado secuen oen visual sonor parlan asignad a eleme motivac conexio elemen rla
res cia la esde osde tes, o al elem ntos i6nque nes tos misma
la la testim person ento del domina entre “retéric
secue secue onio, ajeen sdel archiv la hechos o0s”
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etc.
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