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Resumen: A mediados de la década de 1980 Eliseo Verdn analizd los problemas
de los discursos sociales entendidos como fenomenos de produccion de sentido,
gracias a los cuales se podia conocer la construccion social de lo real. Entre ellos
puede ser contemplado el cine de representacion historica. El “giro lingliistico” en la
elaboracion de los relatos histéricos ha permitido abrir no sélo espacios nuevos para
la concepcion del quehacer historico, sino también la forma de su representacion.
Por ello puede decirse que por su presencia masiva a nivel mundial, su capacidad
econdmicay sus formulas de elaboracion del mensaje, el cine historico de Hollywood
es hoy un mecanismo generador de un discurso social que produce consenso de tipo
hegemonico. Laidea de “discurso social” ha sido retomada recientemente por Marc
Angenot, quien estudi6 su condicion de posibilidad en la Francia literaria de 1889,
aunque sus implicancias tedricas y metodoldgicas pueden ser aplicadas a otros tipos
de elaboracion “social de lo real”. Ademas, esta elaboracion social de lo real se apoya
en otra construccion que en parte es disefiada desde la produccion de los filmes, y en
parte en el esperado conocimiento mediatico del espectador o, en otras palabras, su
memoria medidtica, entendida como aquellas imagenes-conceptos que se encuentran
en su imaginario y son un /ocus conocido en el que los filmes deben abrevar. Con
las herramientas teoricas expuestas, este trabajo pretende comenzar a elaborar un
camino analitico, a fin de comprender los elementos estructurales que brindan sostén
a este tipo particular de discurso social, que hacen que hoy la version filmica de un
determinado hecho historico sea considerada lo real efectivo que ha sucedido, a partir
de la suspension parcial de la incredulidad del espectador, y elaborando un preciso
modelo de representacion que logra hacer verosimil una mirada sesgada del pasado.
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Abstract: In the 1980’s, Eliseo Veron studied the problems posed by social discourses
understood as phenomena which produce meaning. These phenomena can help
understand social construction of reality. Historical cinema can be included is one of
them. The “linguistic turn over” in the elaboration of historical stories has offered us
not only new spaces for the concept of historical task, but also for its representation.
Therefore, we can say that the massive, global presence of Hollywood cinema, its
economic leadership and its formulas for message elaboration are today part of a
mechanism which generates a social discourse very much related with the production
of hegemony. The idea of “social discourse” has been revived by Marc Angenot, to
analyze the literary France of the year 1889 though its theoretical and methodological
consequences can be applied to other types of social “elaboration of reality”. This
social elaboration of reality is based in another construction designed by the film
production and also according to the audience’s expected media knowledge, the
audience’s media memory, understood as those concept-images found in popular
imagery, which are a known /ocus which films must be based on. This paper wants
to start building an analytic tool useful to understand the structural elements within
this particular type of social discourse, specially taking into account that nowadays
the film version of a historical fact is considered the real thing that happened. This
process is based in the partial suspension of the spectator’s disbelief, which elaborates
a model of representation which makes this biased version of the past believable.

Keywords: Film. History. Social discourse. Hollywood.

En la pelicula The Invention of Lying', ubicada en un planeta como el
nuestro, pero en el que no existe la mentira, se muestra una particular forma
del cine. Como se supone que ningun tipo de “mentira” es posible, por ello
no existe la ficcion (con lo que se da a suponer que en ese mundo cualquier
tipo de re-presentacion no transmite la verdad). En base a estos supuestos,
en el cine posible de este universo ha de verse solamente una camara fija que
enfoca a una persona sentada, que cuenta alguna historia. Pero no es una
historia inventada que seria ficcidn y por ende mentira, sino se cuenta algin
momento de la Historia de la Humanidad. El actor principal de la pelicula
(Ricky Gervais) es un escritor del principal estudio de cine, y tiene tanta mala
suerte que le toca una época histdrica que no era atractiva para la mayoria de
los integrantes del Estudio (el siglo XIV, el de la Peste Negra). En este universo
lo tnico posible a ser expresado es la Historia, y el éxito ha de encontrarse en
la forma de elaborar el guién y en quién lo cuente y cdmo.

Este fragmento del filme lleva a reflexionar sobre cual seria la capacidad
de una pelicula histérica para contar el pasado con pautas que puedan, de alguna
forma, denominarse ““cientificas” (en el irdnico caso de que no exista la mentira),
superando la idea de un hombre sentado contando los hechos como si fuera
un aburrido profesor. Desde la historiografia académica se sostiene que este
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tipo de expresiones cinematograficas no podra jamas acceder a pretensiones de
seriedad cientifica, ya que el limite establecido para definir la autenticidad de
un discurso y otro es la demarcacion existente entre la verdad y la ficcion, en el
entendimiento de que la primera es episteme, mientras que la segunda es solo
doxa. Un buen intento de réplica a este tipo de posiciones la brinda Rodrigo
Henriquez Véazquez en un texto que busco reinvindicar el cine y la narracién
escrita de tipo historica. Este autor sostuvo que para algunos académicos
representativos de la filosofia de la historia (como Morton White, Ankersmit o
Rorty), la historia como disciplina “se refiere a hechos verdaderos y la ficcion
no y que, por el contrario, el CHyNH [cine historico y la novela historica] se
refiere a hechos verosimiles. Esto, en teoria, los libraria de la responsabilidad
de dar cuenta de la verdad de los hechos narrados.”

Uno de los ejes centrales de la discusion de este autor es que, gracias
a los planteos de Hayden White y sus seguidores (entre los que cita a
Rosenstone y a Monterde, Masoliver, y Sola Arguimbau), la historiografia ha
dado un importante giro gracias al cual ha dejado de tener el monopolio de la
representacion histdrica, y por ello el control del hecho histdrico, al considerar
que toda construccion es eminentemente discursiva y, por ende, ficcional.
Discutir brevemente la manera de aproximacion sobre lo realista, los verosimil
y la representacion aportara sobre lo que se pretende reflexionar.

VEROSIMILITUD Y REPRESENTACION

Henriquez cuestiona que desde fines de la década de 1960 se acepto
como una verdad indiscutida el aserto de Roland Barthes, quien sostuvo que
“el hecho solo tiene existencia lingiiistica”. De esta forma y gracias al “giro
lingtiistico” que ha tomado el trabajo historiografico, “el acontecimiento (la
realidad historica) no tiene una relacion de correspondencia con los hechos (la
representacion del pasado).”” Sin embargo este autor omite en su razonamiento
que la inica manera tradicional de referir al pasado es a través de la palabra (sea
oral, sea escrita).* En el fondo, la historia cientifica mas ortodoxa postula, en la
l6gica de Alfred Tarski, la correspondencia entre enunciado 'y hecho histdrico,
a lo que Henriquez se pregunta ;por qué el cine historico no puede establecer
esta correspondencia?’ Es decir, en otras palabras, ;qué impide predicar algo
con imagenes, sonido y parlamentos, en vez de un discurso escrito en primera
o tercera persona, con la ldgica de un narrador ominisciente apoyandose en un
conjunto de elementos que de igual forma pueden servir al cine?

La discusion ha de formularse, entonces, entre la veracidad y la
verosimilitud de la representacion. ;Qué es lo verosimil? Robert Rosenstone
ha cuestionado la férmula y concepcion de los grandes estudios de Hollywood,
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gracias a las cuales una reproduccion muy aproximada en lo que hace al
escenario, el vestuario y la geografia ejercen la pretension de ser Historia,
con independencia de la dindmica cultural o sensorial de los participantes,
amén de lo que el guion narra (es decir, que sea algo seriamente documentado,
o seriamente falseado). Sin embargo el analisis de Roland Barthes, quien
ha trabajado concienzudamente el efecto de realidad en la literatura, puede
permitirnos reflexionar sobre qué es lo que consensualmente se entiende
como realismo, lo que serd util en la interpretacion realista de la historia
cinematografica.

Barthes sostiene que en la literatura realista la acumulacion en la
descripcidon de detalles no cumple méas que un papel de notacidon sin una
funcioén especifica para el relato, mas que agregar una informacidn inevitable
y sin profundo significado.® Pero plantea un punto que para el analisis que aqui
se desarrolla sobre la verosimilitud del cine histdrico es relevante. Barthes
indica que “al poner el referente como real simulando seguirlo servilmente, la
descripcion realista evita el dejarse arrastrar a una actividad fantasiosa...”” Es
decir, y pensando en el cine histérico, la acumulacion de detalles no cumple
un papel despreciable ya que, al decir de Rosenstone, el objetivo de dicha
exhibicion se propone decir “asi, mas o menos, era una habitacion en 1862; éstos
eran los objetos que debia haber en la habitacion...”® Entonces no importa la no
funcionalidad de uno o mas detalles, ya que denota ‘lo que ha ocurrido’, y por
ello, sostiene Barthes, “lo real se vuelve la justificacion suficiente del decir.””

En esta linea de interpretacion ingresa la escritura de la Historia por
cuanto, conforme indica el autor, esta ciencia admite en su relato el llenar los
espacios con notaciones estructuralmente superfluas. Debe destacarse, entonces,
que nada casualmente el desarrollo de masas de la narrativa realista y/o naturalista
temporalmente coincide con la consolidacion epistemologica del Positivismo
historico. Esta escuela historiografica planteaba, expresado someramente,
que solo los “documentos” o fuentes histdricas permitirian representar lo
real sucedido en el pasado. Y lo real, dicho desde la Antigiiedad Clésica, no
puede ser contaminado con lo verosimil, porque esto tltimo estd sujeto a la
opinién (la doxa), mientras que la Historia no. Ahora bien, el Positivismo ha
calado muy profundamente tanto en las tendencias historiograficas del siglo
XIX, como en gran medida en la percepcion popular de lo que es la Historia
verdadera (aun durante gran parte del siglo XX). En todo caso, la evaluacion
popular transitd por la duda de qué historiador decia “la verdad” y cual no.
Pero la discusion sobre el concepto de verdad quedaba oscurecido ya que era
lo dado a priori, al suponerse que con la aportacion de los “documentos” se
alcanzaba a constatar (al estilo judicial) que efectivamente habia sucedido lo
que el historiador decia que pasd, y no que era una re-presentacion de lo que
ese mismo historiador interpreto que sucedio. El siglo XX ha cambiado en
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forma sustancial esta perspectiva, aceptandose que el supuesto dato objetivo
es tan interpretable como otros datos, aquellos que desde el Positivismo se
consideraron “irrelevantes”, “periodismo”, “fabulacion” o lisa y llanamente
mentira.

Segtn Roger Chartier se puso en evidencia las dimensiones retdrica y
narrativa de la Historia gracias al llamado de atencidn de tres obras relevantes,
como las de Paul Veyne, Michel de Certeau y Hayden White.!° De esta forma

el cuestionamiento de esa epistemologia de la coincidencia
y la toma de conciencia sobre la brecha existente entre el
pasado y su representacion, entre lo que fue y lo que no
es mas, y las construcciones narrativas que se proponen
ocupar el lugar de ese pasado, permitieron el desarrollo
de una reflexioén sobre la historia entendida como una
escritura siempre construida a partir de figuras retdricas y de
estructuras narrativas que también son las de la ficcion. De
ahi deriva la cuestion principal en que se baso el diagnostico
de una posible ‘crisis de la historia’ en los afios 1980y 1990
del siglo pasado.!!

En el fondo, todo hace suponer que existe un “culpable” de esta eventual
crisis, y no es otro que Roland Barthes. Los tres historiadores mencionados
hacen referencia —directa o indirectamente- a este autor, ya que es el primero
que se puso a pensar no en cuestiones de método o el uso critico de fuentes,
sino en cdmo los historiadores planteaban la representacion del pasado. En su
relevante articulo E/ discurso de la Historia de 1967, trabajé aspectos de la
enunciacion de la Historia, de cdmo se construye el enunciado y, en particular
lo que aqui interesa, la manera de significar. En este tltimo apartado es donde
claramente se desnuda el hecho de que el historiador, por lo menos en el
proceso de significacion de nuestra civilizacion “recopila menos hechos que
significantes y los relaciona, es decir, los organiza con el fin de establecer un
sentido positivo y llenar asi el vacio de la pura serie.”'? Sostiene Barthes que

el discurso historico es esencialmente elaboracién
ideoldgica, o, para ser mas precisos, imaginario, si
entendemos por imaginario el lenguaje gracias al cual el
enunciante de un discurso (entidad puramente lingiiistica)
‘rellena’ el sujeto de la enunciacién (entidad psicoldgica o
ideoldgica). Desde esta perspectiva resulta comprensible
que lanocién de ‘hecho’ histérico haya suscitado a menudo
una cierta desconfianza. Ya decia Nietzsche: ‘No hay hechos
en si. Siempre hay que empezar por introducir un sentido
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para que pueda haber un hecho’. A partir del momento
en que interviene el lenguaje (;y cuando no interviene?)
el hecho solo puede definirse de manera tautologica: lo
anotado procede de lo observable, pero lo observable
—desde Herodoto, para el que la palabra ya ha perdido su
acepcion mitica- no es mas que lo que es digno de memoria,
es decir, digno de ser anotado.'

Vale detenerse a analizar la relevante cantidad de problemas lanzados.
En primer lugar para Barthes lo imaginario resulta adscribible a lo ideolodgico,
en tanto el enunciador de un discurso se ve en la obligacion de “rellenar”
al sujeto de la enunciacion, que es una entidad que puede ser ideoldgica (o
psicologica). Discutir la conceptualizacion del concepto de ideologia requeriria
un trabajo de una extension que excederia lo posible aqui, en realidad lo que
debe considerarse es mas bien qué podria entender Barthes por ello. Todo hace
suponer, considerando los estrechos vinculos existentes entre el Estructuralismo
y el Marxismo en la década de 1960, que Barthes concibiera a la ideologia como
una perspectiva, una manera de concebir al mundo mediado por discursos y
textos tensionados por las perspectivas sociales de grandes agregados sociales.'*

El sujeto de la enunciacion, aqui, es el “hecho” histdrico, y el historiador
debe rellenar 1o que las fuentes no muestran, marcan o dicen. Es notorio que
haya sido Barthes quien advirtiera que un acontecimiento o hecho se compone
de tantos micro-hechos que suceden en el mismo instante, que la narraciéon o
descripcion de ese acontecimiento deba necesitar de agregado de elementos
que no constan en la fuente historica, y esa es la tarea de “relleno” que propone.
Entones, se desprende de su escritura, que el sujeto de la enunciacidn es
ideologico en tanto que el que lo narra debe conceptualizar, desde su perspectiva
del mundo, lo que no es otra cosa que una abstraccion (el “honor” de un
monarca; la “valentia” de un soldado; la “explotacién” de un obrero; etc.).

Aqui cobra una profunda dimensidn lo destacado por Nietzsche, ya que
la abstraccion que observa el historiador es el sentido, lo significado. Lo “digno
de ser anotado” se hace luego de que el que anota advierte que posee sentido,
pero ese sentido es introducido por el que anota. Por eso Barthes insiste en que
el “hecho no tiene nunca una existencia que no sea lingiiistica”, aunque se lo
haga figurar como si esa existencia no fuera mas que “la ‘copia’ pura'y simple de
otra existencia, situada en un campo extraestructural, la ‘realidad’.”'> Y gracias
a este tipo de operaciones, la historia se pretende objetiva porque oculta que
la realidad referida no es otra cosa que “un significado informulado, protegido
por la omnipotencia aparente del referente”!¢, esto es, la fuente supuestamente
inobjetable. El resultado es el efecto de realidad del discurso histérico, ya que
éste, para Barthes, no concuerda con la realidad, sino que solamente la significa.
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De esta forma, si los detalles denotan directamente lo real, dice Barthes, no
hacen otra cosa que significarlo, y por ello “la carencia misma de lo significado
en provecho solo del referente llega a ser el significado mismo del realismo.”!’
En el fondo, la elaboracion de un trabajo historico implica la reunion de hechos
sucedidos efectivamente (gracias a las fuentes que lo atestiguan, pero con una
amplitud de aceptacidon de fuentes mucho mayor que en el siglo XIX). Esos
hechos existen en la medida que el historiador en su busqueda determina que
lo son (o sea, desde su marco tedrico puede realizar la operacion de convertir
un hecho constatado de alguna forma, en dato representativo de su pesquisa); la
puesta en correlacion de sentido (a través de la presentacion de tipo cronoldgica
0, en otro tipo de perspectivas, analitica), y su exposicion... en palabras y en
el mejor de los casos, imagenes. Si la objetividad (entendida como el criterio
de verdad) fuera tan estricta, es de suponer que no habria de necesitarse a tanto
historiador trabajando momentos idénticos. En suma, para Barthes, el discurso
histérico no concuerda con la realidad, porque como se indicé precedentemente
lo que hace - luego de las operaciones descriptas - es significarla.

En lo que hace al cine, se produce un fenomeno similar. Tal como la
mayoria de los analistas y estudiosos del cine sostienen, existe un “modelo
de cine clasico de Hollywood”, que pretende borrar en el filme las marcas de
su existencia, de su construccion. Es como que se busca dar la idea de que
la historia se cuenta por si misma sin intermediarios, buscando lograr que el
espectador participe pero como un voyeur. El caracter de hechos ocurridos,
dice Monterde, “no es garantia de verdad, sino que solo forma parte de una
estrategia de la representacion.”® Es como si el cine solamente se propusiera
estar ahi, ante la realidad, para permitirle llegar hasta nosotros a través del
objetivo de la cdmara. De esta forma, “su verdad dependera de la verdad de
lo que exista ante la cdmara, pues en principio la misma sélo esta obligada a
restituir ese ‘ponerse ante la cdmara’ como todo testimonio de su existencia.”"”
Es por ello que esta apariencia de verdad le permite enmascarar que el relato
es arbitrario, que la narracion es intervenida como una construccidon y que
la sucesion de acciones tienen pautas especificamente elaboradas para su
encadenamiento.” El modelo de cine de Hollywood, llamado “clasico”, tiene
un conjunto de ventajas que lo asemejan a la escritura tradicional de la Historia,
tal como sostiene Monterde:

El placer obtenido de una pelicula de ficcion surge de una
mezcla de historia y de discurso, en la que el espectador
ingenuo (que uno sigue siendo) y el conocedor encuentran
al mismo tiempo, con una muy ligera superacion, motivo
para estar satisfechos. El cine cldsico obtiene de ahi su
eficacia. A través de una regulacion a la vez tenue y fuerte,
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la institucion cinematografica gana en los dos campos:
si el espectador se desliza por y en la historia, aquélla
se le impone subrepticiamente; si atiende al discurso, es
glorificada por su savoir-faire.!

En la misma direccion argumenta Ismail Xavier, cuando plantea que lo
que €l llama el naturalismo es la construccioén de un espacio narrativo filmico
que busca una reproduccion fiel de las apariencias inmediatas del mundo
fisico, y a la interpretacion de los actores que plantean una reproduccion
del comportamiento humano, con reacciones “naturales”. EI principio que
esta por detras de esta operacion es “el establecimiento de la ilusion de que
los espectadores estan en contacto directo con el mundo representado, sin
mediaciones, como si todos los aparatos de lenguaje utilizados constituyesen
un dispositivo transparente (el discurso como naturaleza).”” De esta forma,
para Xavier, la representacion es discurso y es retdrica. Tal como sostiene
respecto a los films histdricos:

Esa reproduccion, dirigida hacia un evento natural o a la
arquitectura, decoracion, vestuario y ‘acontecimientos’
de un determinado periodo historico, funciona como
instrumento retérico. La ‘seriedad’ de la reconstruccion
y el esmerado cuidado que se manifiesta en los detalles
simbolizan una actitud de ‘respeto a la verdad’ que tiende
a ser aceptada para el filme en su totalidad.”

Concluye, entonces, que esta construccion finamente elaborada por
Hollywood tiene la pretension de afirmar “discurso=verdad”.>* Pero puede irse
mas alld, ya que la misma realidad no es un dato que se nos aparece como algo
inexorable. La realidad se encuentra condicionada por la produccion social de
sentido tal como la plantea Eliseo Verdn (y es un punto que se analizard en el
proximo apartado). El siguiente ejemplo pone en evidencia que el decir/hacer
produce los determinantes de eso que da en llamarse realidad:

En 2004 en The New York Times, Ron Suskind reveld
una conversacion que habia mantenido en 2002, con un
asesor de George W. Bush: “Me dijo que las personas
como yo ‘creen que las soluciones surgen de su juicioso
analisis de la realidad observable’. Yo asenti y murmuré
algo sobre los principios de la Ilustracion y el empirismo.
Pero ¢l me interrumpid: ‘El mundo ya no funciona de esa
manera. Ahora somos un imperio, prosiguid, y cuando
actuamos creamos nuestra propia realidad. Y mientras
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ustedes estudian esa realidad, nosotros volvemos a actuar
y creamos otras realidades; y asi es como pasan las cosas.
Nosotros somos los actores de la historia. Y a ustedes, a
todos ustedes, no les queda otra cosa que estudiar lo que
nosotros hacemos”’.?

Es decir, los que tienen las riendas del poder —en este caso, podria
decirse que mundial-, al hacer y decir son los que crean la realidad. El decir
sobre esa realidad la significa, y por ello generan las condiciones para que el
decir se adecue a su realidad. Juan Gelman lo destaca claramente:

La entonces encargada de relaciones publicas del Pentagono
Victoria Clark dirigié a comienzos del 2002 un programa
de analistas militares de pronta ejecucion: contratd a 75
oficiales retirados que aparecian en los informativos de
las radios y los canales de television o escribian columnas
de opinidn para ir creando un clima favorable a la guerra
con Irak que preparaba la Casa Blanca (www.sourcewacht.
com, 8/3/11). El Pentagono les bajaba linea en reuniones
semanales y los medios los presentaban como expertos y
verdaderos periodistas, dandoles espacio para la propaganda
bélica como si fueran observadores objetivos.?

En otras palabras, los funcionarios del Imperio trabajan a tiempo
completo construyendo realidad, en parte con actos, en parte con la invencion
del decir imperial > Esta serie de ideas, de alguna forma, buscan mostrar el
camino de la construccidn social posible, que generaran un universo simbodlico
y una construccion social de lo real.

APARATOS IDEOLOGICOS Y SENTIDO COMUN#*

Desde esta perspectiva cabe retomar algunas ideas — hoy duramente
cuestionadas, y desechadas- desarrolladas por Althuser. Los Aparatos
Ideologicos del Estado (AIE) son, seglin su propia definicion, cierto nimero
de realidades que se presentan al observador inmediato bajo la forma de
instituciones distintas y especializadas. Si bien en su analisis Althusser se
abocd a la Escuela o la Iglesia, destaco la existencia de otros, entre los que se
cuentan los AIE de informacion y los AIE culturales.”” Este autor los vincula
con diferentes dosis de represion, pero ello no serd un eje central aqui (por mas
que Althusser destaco la censura en los AIE culturales, y que en Hollywood
la autocensura se encontrd - y encuentra - expresada evidentemente en lo
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que se podia - o puede - o no mostrar o decir en las peliculas). Sin embargo,
es valido el principio que sostiene que todos los AIE concurren a obtener el
mismo resultado, que no es otro que el de la reproduccion de las relaciones de
produccion, o en otras palabras, las relaciones capitalistas de explotacion.*

Ahora bien, el aporte mas relevante de dicho planteo, solamente
esbozado, es el de interpelacion. Althusser sostiene que la ideologia actiia o
funciona “reclutando” sujetos entre los individuos, por medio de una operacion
que llamd interpelacion: éste es un mecanismo gracias al cual se convierte a
los individuos en sujetos (del proceso ideoldgico). Tal vez el ejemplo que el
autor brindd no haya sido el mejor o el mas ilustrativo, y ha dado la oportunidad
para recibir duras criticas, como por ejemplo la de Eagleton.’! La interpelacion
parece ser el elemento gracias al cual un conjunto social puede llegar a elaborar
imaginarios sociales, construyendo sentido con algunos elementos basicos
de su imagen (la imagen de si misma), dado que los grandes grupos sociales
elaboran lo que Baczko denomina imaginarios sociales. Estos son referencias
especificas “en el vasto sistema simbolico que produce toda colectividad y a
través del cual ella ‘se percibe, se divide y elabora sus finalidades’.” De esta
forma una colectividad designa su identidad elaborando una representacion
de si misma de forma tal que expresa e impone ciertas creencias comunes,
fijando modelos formadores (como el del jefe, el guerrero o el militante). Asi
entonces se genera una “representacion totalizante de la sociedad como un
‘orden’, seguin el cual cada elemento tiene su lugar, su identidad y su razon
de ser.” Es gracias a ello que se “define un territorio”, las “relaciones con los
otros”, forma “imégenes de los amigos y enemigos, de rivales y aliados; del
mismo modo, significa conservar y modelar los recuerdos pasados, asi como
proyectar hacia el futuro sus temores y esperanzas.” **

El punto alrededor del cual el imaginario social se sostiene ha de
hallarse en los sistemas simbdlicos (entendidos como un objeto y las reacciones
del sujeto hacia ese objeto), ya que a través de ellos opera la imaginacion
social. Todo campo de experiencias sociales estd rodeado de un horizonte de
expectativas y recuerdos, de temores y esperanzas®, y se erige en una pieza del
dispositivo de control de la vida colectiva. Esta dindmica ha sido claramente
explicada por Williams, cuando trata de precisar el concepto de hegemonia.* Es
mas, sostiene que una hegemonia es siempre un proceso, un proceso complejo
efectivo de experiencias, relaciones y actividades que tiene limites y presiones
especificas y cambiantes. Por ello, tal como indica Nun, nunca puede ser
individual, porque debe ser continuamente renovada, recreada, defendida y
modificada; y también continuamente resistida, limitada, alterada, desafiada por
presiones que no le son propias.** Ahora bien, resultaria muy inocente suponer
que esta construccion de imaginario colectivo se produce en una dindmica social
al estilo de Adam Smith, donde el libre juego de la oferta y demanda de ideas,
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simbolos y percepciones culturales fueran organizando un conjunto global.
Por el contrario, debe destacarse una ldgica de intereses contradictorios, que
confrontan entre si, y que por lo general adoptan tendencialmente las formas
funcionales al poder.*® Por ello vale comprender las sutilezas de un concepto
como el de Aparato Ideologico del Estado, que el accionar del poder de la clase
dominante busca configurar como si fuera el sentido comun.

Es evidente que la esfera del sentido comun refiere a la accion concreta,
guiada por intereses, por lo que el criterio que lo sostiene es eminentemente
pragmatico. Para la sociedad que lo resignifica los conceptos que construyen el
sentido comun no tienen por qué ser coherentes y sin contradicciones. Pero si
son constructos que elaborados con cierta intencionalidad, sirven para definir
los imaginarios sociales, desde cierta perspectiva ideologica, a fin de garantizar
el éxito de una accion hegemonica. El eje alrededor del cual gira tanto el sentido
comun como las aseveraciones formales sujetas a reglas firmes de elaboracion
(como la filosofia), es el lenguaje. Y como Marx, Gramsci “concibe al fenomeno
lingtiistico como un ‘producto social’, inseparable de una forma de vida y de
su ‘concepcion determinada del mundo’.”¥” El uso del lenguaje, desde esta
perspectiva, pone su acento en su caracter social y practico de su ejercicio.

En este contexto y para las necesidades funcionales de la clase
dominante, son las palabras las que elaboran el sentido comun y las que escriben
la Historia. O de otra forma, las que de alguna manera inventan la realidad
(como se puso en evidencia en el apartado anterior). Esta realidad, se postula
aqui, es trasladada desde la fraccion de clase hegemonica a través de los AIE
(como la Escuela), al brindar una historia oficial funcional a sus intereses; pero
también, como en un juego de pinzas, con las peliculas historicas que transmiten
esa historia oficial como si fuera lo que efectivamente sucedid. De esta forma
conceptos como la Patria o los Padres Fundadores son el sentido comun de
cualquier norteamericano promedio; conceptos que fueron implantados en un
proceso cultural.’®® En consecuencia, a través de un conjunto de herramientas
de reproduccion de saberes se construye un universo simbdlico apoyado en un
sentido comun (que como se dijo, es producto de las acciones y decisiones de
la clase dominante junto a las resistencias de las fracciones subordinadas), que
tendencialmente va en la direccion que la clase dominante necesita. ;Como se
construye esta realidad?

LA CONSTRUCCION SOCIAL DEL PASADO

Una pelicula que refiere a la Historia de una sociedad de alguna forma
interpela a los individuos-espectadores como sujetos de los valores, simbolos
e ideas, para convertirlos, de alguna forma en sujetos de ese proceso histdrico.
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Robert Rosenstone, ha planteado que el cine es una herramienta importante
como mecanismo de narracion de la historia. Asumiendo que es una nueva
manera de contar el pasado —como en su época lo fue la tradicion oral al estilo
de Herodoto-, y que “la historia filmada siempre sera una reflexioén sobre el
pasado mas personal que la que plantee un trabajo escrito”, este historiador
sostiene que al vivir en una época posliteraria “sin denigrar el poder de la
palabra se debe defender la capacidad de reconstruccion de otros medios™,
como en este caso es el cine histérico. Sin embargo, para ser considerado
histérico, un film debe ocuparse “de los temas, las ideas y los razonamientos
del discurso historico”.*! En la medida que se cumpla con ellos el cine conlleva
un valor agregado que lo diferencia, y es que tiene la posibilidad de representar
y ficcionalizar los acontecimientos humanos del pasado, incorporandole
verosimilitud a los hechos sin salirse de los parametros de rigurosidad
informativa que estipula la disciplina; mientras que la narracion histdrica se
aleja de la anécdota y se aproxima a los procesos para incorporar una cierta
logica analitica a la narracion, el cine puede por su parte reconstruir hechos,
fenomenos y sensaciones que la palabra escrita no.

Ahora bien, con estos limites demarcados, Rosenstone hace una fuerte
apuesta a la modalidad de la narracion historica en imagenes, apoyandose
en los desarrollos tedricos elaborados por Hayden White.** Asumiendo como
validos los presupuestos de este fildsofo de la historia, Rosenstone sostiene que
si se acepta que la historia escrita en forma tradicional es una ficcion narrativa
de los hechos del pasado, es factible que el cine pueda ser entendido como
una ficcion visual, esto es, no un espejo del pasado sino una representacion. Si
es asi, una pelicula histdrica que cumpla con un conjunto de normas (normas
que en la actualidad todavia no han logrado consenso sobre lo que se entiende
por rigurosidad cientifica), podra erigirse en una disciplina “colindante con la
historia, al igual que otras formas de relacionarnos con el pasado como, por
ejemplo la memoria o la tradicion oral.”#

Dichas reflexiones han partido de un sefiero estudio de Hayden White,
quien acertadamente denomind a esta formula Historiofotia, esto es, “la
representacion de la historia y nuestro pensamiento acerca de ella en imagenes
visuales y discurso filmico”.** La cuestion, sostiene White, es si se puede
traducir un texto histdrico, o su relato, a una especie de equivalente visual y
auditivo, sin que ello produzca pérdida de contenido. Aqui retoma los planteos
de Rosenstone®, entendiendo este planteo como un verdadero desafio. Por ello
se pregunta White:

(puede la historiofotia trasladar adecuadamente las
discusiones complejas, cualitativas y criticas del
pensamiento histérico sobre eventos, las cuales... es lo
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que hace de cualquier representacion dada del pasado un
relato claramente historico?*¢

De manera similar a la de Rosenstone, sostiene que las imagenes
necesitan un modo de lectura diferente al que se usa para un documento
escrito, ya que la representacion de los acontecimientos histdricos por el cine
tiene un léxico, una gramatica y una sintaxis, o sea un lenguaje y un modo
discursivo muy diferentes a los que se usan en un modo verbal. El cine de
representacion historica, para White, es un discurso en su propio derecho capaz
de decir cosas sobre su referente, que es tanto diferente del discurso verbal y
del discurso en imagenes.*” No hay historia escrita que refleje absolutamente
todo lo que sucedio, sino que es producto de “procesos de condensacion,
desplazamiento, simbolizacion y clasificacion, exactamente, como aquellos
usados en la produccion de una representacion filmica.”*® Si se acusa al cine
de pre-fabricado, una monografia histérica, dice, no lo es menos.*

Es por ello que se sostiene aqui que la identificacion del espectador
con el protagonista principal es una consecuencia pretendida por parte de los
realizadores, aunque tal vez no siempre lograda. Y es que los espectadores
llegan a la sala de espectaculos con un conjunto de ideas preconcebidas sobre
lo que es lo correcto y lo que no, lo que representa aquello que desde la escuela
le vienen insistiendo con que es lo que debe ser (desde qué se entiende por el
bien como concepcidn valiosa de la sociedad en la que viven, como aquellos
que representan lo que es el bien).*

Para llegar a delimitar lo que es “lo correcto” en un universo simbolico
especifico, se hace necesario un conjunto de pasos tales como de qué forma se
construyd ese sentido comun, el universo simbdlico, el discurso social y las
posibilidades analiticas de la recepcion del espectador. A tal fin, Eliseo Veron
desarroll6 una serie de herramientas para comprender la dindmica social como
“procesos de produccion de sentido™', ya que tanto la organizacion social o
conjunto de acciones sociales tienen una dimension significante, y esta tltima
“solo se puede develar cuando se considera la produccién de sentido como
discursiva.” Es por esto que Veron sostiene que “el analisis de los discursos
sociales abre camino, de esa manera, al estudio de la construccion social de
lo real, de lo que llamé la logica natural de los mundos sociales.”*

Toda produccidn de sentido tiene, para este autor, una manifestacion
material (texto, imagen, etc.), y en cualquiera de estos soportes materiales lo que
se da en llamar “discurso” es una configuracion espacio-temporal de sentido.
De alli que las condiciones materiales de produccion delimitan restricciones
para la generacidon de un discurso, y a la vez, restricciones de la recepcion
de ese discurso. Es que los discursos sociales circulan bajo condiciones
determinadas y también producen efectos bajo condiciones determinadas y
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por ello el discurso no puede ser analizado en si mismo, de forma autonoma
al contexto de produccion en el que surge.” Es por estas condiciones que un
film sobre un hecho histdérico puede rehacerse mas de una vez, en parte por
ser producto de su época tal como se encarga de repetir Marc Ferro*, en parte
por la necesidad intertextual que destaca Cid Jurado®, que de alguna forma
permite hacer aparecer los ecos de la época de filmacion, pero también de todas
las filmaciones anteriores de esa historia.

Esta construccion social de lo real como produccién de sentido se
compone de sistemas genéricos, repertorios topicos, y reglas de encadenamiento
de enunciados que en una sociedad organizan lo decible, y aseguran lo que
Angenot ha dado en llamar la division del trabajo discursivo.* Para ello
este autor entiende como 16gico tomar la produccion social de sentido y la
representacion social del mundo, a fin de observar todo lo que se dice y
escribe en un estado de sociedad, lo que se imprime, habla o representa en
los medios. De esta forma, sostiene, puede verse lo que es decible y lo que
no en una sociedad determinada. Los discursos sociales son hechos sociales y
también hechos histéricos, ya que estos discursos tienen eficacia social, y van
mas alla de las individualidades para ser expresion conceptual del conjunto
en el que se inscriben.

Dado que este discurso social es un objeto compuesto de subconjuntos
interactivos, con elementos metaforicos migrantes y donde operan tendencias
hegemonicas y leyes tacitas, los enunciados de estos discursos deben ser
tratados como eslabones de cadenas dialogicas, ya que no se bastan a si
mismos, y se encuentran llenos de “ecos y recuerdos”, penetrados por visiones
del mundo, tendencias y teorias de una €poca.”” De esta forma (y tal como se
vinculara con lo que propone Cid Jurado), los discursos sociales se nutren de
elementos intertextuales (entendidos como pequefias unidades significantes
con aceptabilidad difusa en una doxa dada), y también interdiscursivos (como
la interaccion de influencias mutuas de axiomaticas del discurso). Por ello,
sostiene que

lo que se enuncia en la vida social acusa estrategias por
las que el enunciado “reconoce” su posicionamiento en la
economia discursiva y opera segun este reconocimiento, el
discurso social, como unidad global, es la resultante de esas
estrategias multiples, aunque no aleatorias.*®

Esto es, los enunciados tienen “estrategias”, que propenden a lograr
resultados sociales, pero emitidos desde la individualidad del enunciante,
porque se saben parte de un conjunto mayor y se entienden a si mismos como
que tienen una posicion que busca mantener o modificar. Asimismo, por dicha
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estrategia, reconocen su lugar dentro de un modelo general de economia
discursiva (algo asi como la mejor y con menor uso de recursos —palabras- para
expresar algo), y reconocen una ubicacion dentro de lo socialmente aceptado,
lo aceptable y lo entendible. Finalmente, si bien el discurso social puede usar
diferentes estrategias para lograr sus fines, éstas no son aleatorias ni al azar,
sino que poseen una logica que logra insertarse dentro del conjunto general.

CINE DE HOLLYWOOD Y DISCURSO SOCIAL

Un ejemplo concreto de lo que se viene diciendo puede encontrarse en
una pelicula clasica de Hollywood: How the west was won (La conquista del
Oeste).” En otro trabajo se ha desarrollado ampliamente las caracteristicas
centrales de la pelicula®; sin embargo, tomaremos algunos aspectos principales
para constatar lo dicho hasta aqui. En su oportunidad se observé que

La conquista del oeste, sea como acto o la misma pelicula
que se quiere analizar aqui, no es otra cosa que una
construccion ideologica para fines domésticos. Es la tesis de
Frederick J. Turner la que ha sido tomada como fundante, y
no el hecho mismo de avanzar hacia el oeste, ya que durante
mucho tiempo este movimiento fue considerado, desde
la clase dominante norteamericana, como una valvula de
descompresion para los white trash (la basura blanca), esto
es, las clases bajas, el lampenproletariado, los desclasados.

En 1893 un historiador de 32 afios, de nombre Frederick Jackson Turner,
en la inauguracion de la Chicago World’s Columbian Exposition, y ante la
American Historical Association, presentd una ponencia que seria tomada
como una herramienta fundacional en la construccidén del nuevo aparato
ideologico de la clase dominante, llamada “El significado de la frontera en
la historia norteamericana” . Alli expuso sus conclusiones derivadas de las
investigaciones que habia desarrollado, al cuestionarse sobre los origenes de
la democracia norteamericana. La respuesta que pudo encontrar relaciond
la marcha sobre la frontera (en una mirada de aproximadamente los tltimos
100 afios de su propia historia), entendiendo al avance hacia el oeste como el
que produjo el desarrollo y consolidacion de las instituciones democraticas.
Asever6 que debia desestimarse la importancia de las instituciones importadas
de Europa, para sostener que la democracia norteamericana era original del
territorio.

En su texto Turner efectud una re-lectura de los hombres y mujeres
que avanzaban sobre un territorio ocupado por indios, brindandole un lugar
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y una funcion especifica a cada cual, y desestimando aspectos que hoy son
claramente vistos como conflictos de clase, de raza, de género y particularmente,
politico-economicos. En su perspectiva, la Guerra de Secesion fue un error
entre hermanos, la apropiacion del territorio indio y su genocidio como culpa
de un capitalismo salvaje que podia ser corregido y la esclavitud no mas
que un incidente. En concreto, la democracia en los Estados Unidos era la
mejor desarrollada del mundo, por cuanto sus instituciones se crearon desde
las bases mismas —o sea, las personas comunes y corrientes-, que debieron
enfrentar una realidad dura y elaborar respuestas politicas para garantizar la
real representacion y efectividad de dichas instituciones. En pocas palabras,
la lucha contra los elementos, los indios y las sucesivas oleadas de gentes de
diferentes origenes permitid la constitucion de un igualitarismo no estatal, que
formo una practica democratica original y autdctona.

Sin perjuicio de la opinidon que este planteo pueda generar, resulta
llamativo constatar que la pelicula se construye casi al pi¢ de la letra del articulo
de Turner, pero resignificandola en funcion de las necesidades de la época en
que se filmo6. Tal como oportunamente se advirtid en el texto citado, en un
contexto historico particular para la evolucion politica y economica de Estados
Unidos de la década de 1960, la aparicidon de este film, a diferencia de otros
que refieren a algo que se presume conocido como lo eran las tradicionales
peliculas western, en La Conquista del Oeste se ilustra, se explica, se muestra
lo que debe saberse, suponerse y, como fin ultimo, recordarse.” Es el pasado
propio, lo material concreto que se traduce en una formula que explica a la
misma nacionalidad. El norteamericano comuin es un hombre de palabra,
que busca en la frontera la libertad que el mercado comienza a cercenar, en
suma, una expresion del liberalismo de la década de 1960 de Estados Unidos,
por un lado; pero por el otro, la imbricacién profunda con las raices de la
“norteamericanidad”.®

En esta pelicula, en primer término, hay sentido comun: un sentido
comun que se ha venido construyendo desde principios del siglo XX a partir
un AIE como la escuela, al elaborarse un discurso que produjo un giro de
180 grados respecto a lo que debia pensarse respecto al Oeste. Es que paso
a paso, desde las Universidades, las escuelas primarias y secundarias, los
discursos oficiales, las publicaciones periddicas y todo aparato de reproduccion
ideologica, se reiterd en forma sistematica que era el Oeste el lugar donde la
esencia del norteamericano promedio se construyo.

Los espectadores, en tanto ciudadanos de Estados Unidos de América, en
lo que hace a How the west was won, concurrieron a verla ya con un conjunto
de “competencias de decodificacién determinadas culturalmente”: desde la
escuela saben que el Oeste es la cuna de su democracia y el lugar gracias al cual
el pais llegd a ser lo que creen que es. Estas competencias de decodificacion
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fueron aprendidas y reproducidas por diferentes “aparatos”, entre los que
debemos sumar al cine, de forma tal que los espectadores participan de la
exhibicidn de la pelicula con un imaginario medidtico en el que se sienten
comodos, participes y, por qué no, también reproductores. En pocas palabras
esta pelicula fue un instrumento que, luego del amplio desarrollo del western,
usaba la memoria mediatica de los espectadores para ratificar lo que en su
universo simbdlico era lo correcto, lo que de alguna forma se esperaba ver.
Como indica Cid Jurado,

cada texto visual cinematografico participa como vehiculo
de contenidos para distintos propositos en los que el cine ve
trascendida su principal funcion ligada fundamentalmente
al entretenimiento. De esta manera se transforma en
instrumento de la memoria mediatica y consigue participar
en la construccién de la memoria historica con las
caracteristicas que ¢sta posee.®

Avanzando un poco en esta idea, la memoria histérica puede poseer
una doble perspectiva: por un lado se encuentra definida desde la construccion
ideoldgica del pasado; por el otro, por las formas de recordarla por cada
individuo. De esta forma “los enfoques para abordar el argumento especifico
(el hecho histdrico narrado) varia de acuerdo a la conformacion que suftre la
memoria institucionalizada y la reconformacidn del proceso historiografico”s,
que permite inferir que habria una relacion dialéctica entre la ‘memoria
institucionalizada’ y la ‘reconformacion del proceso historiografico’,
que implicaria no sélo el repreguntarse sobre los hechos, sino también la
reconstruccidn de las preguntas, porque en el fondo, ;qué es lo que motiva las
preguntas y repreguntas a la Historia en una sociedad?

Si se acepta que esta ‘memoria institucionalizada’ se construyo
concienzudamente (tal como se destacd en el apartado Verosimilitud y
Representacion), el discurso social establecid que lo puesto en evidencia en
el film es lo efectivamente decible, ;o son comunes los wesferns donde el
personaje principal es traidor, pro-mexicano y ateo? Por ello es que muchas
de las escenas de la pelicula How the west was won pueden ser consideradas
topicos?, como por ejemplo el ataque de los indios a la caravana de carretas
hacia el Oeste. Para llegar a esa escena, durante las décadas de 1930, 1940 y
1950 se repitio sistematicamente ese tipo de enfrentamientos - en particular en
el cine; no debe descartarse la escuela -, entendiéndose esta repeticion como
un proceso claro de intertextualidad.®® El espectador sabe bien que los indios
atacaran de forma artera, que la caravana formara un circulo, que habra intentos
de penetrar ese circulo y que finalmente seran derrotados.®



Revista Esbocos, Florianépolis, v. 19, n. 27, p. 76-98, ago. 2012. 93

CONCLUSIONES

Efectuando una recopilacién de los principales puntos desarrollados
hasta aqui, tenemos que filmes de estas caracteristicas (como el ejemplo
desarrollado) poseen las siguientes cualidades:

a) partiendo de las Tesis de Turner (que no es otra cosa que una
interpretacion del pasado, significada en términos culturales e
ideologicos), han de ser entendidas como re-presentaciones realistas y
verosimiles del pasado;

b) sin embargo, son una realidad creada desde los AIE, que toman
aspectos de dicho pasado y les confieren significados buscados;

¢) por ello, interpelan a ciudadanos normales, convirtiéndolos en sujetos
de un conjunto de valores que han sido denominados el “universo
simbdlico” de su sociedad;

d) como sujetos discursivos de este “universo simbdlico”, forman parte
de la construccion social de lo real, como actores pasivos, ya que los
activos son quienes elaboran ese discurso;

e) pero como construccion discursiva, posee una elevada eficacia social,
para mantener un entramado simbdlico general con el objetivo de que
el sentido comun social vaya en una direccion determinada.

Si bien resta mucho trabajo aun, puede aventurarse la idea de que
Hollywood, en tanto industria que mantiene fuertes lazos con el Estado”, posee
la capacidad de elaborar, reproducir y garantizar gracias a la reelaboracion
permanente de la memoria medidtica, un discurso social (1o decible en un
estado de sociedad) de una dimension que atin no ha sido precisada.

NOTAS

' The Invention of Lying (2009), conocida en Argentina como La Mentira Original, fue
dirigida, escrita y protagonizad a por Ricky Gervais, junto a Jennifer Garner, Jonah Hill,
Jeffrey Tambor y otros.

2 HENRIQUEZ VAZQUEZ, Rodrigo. El problema de la verdad y la ficcién en la novela
historica. A propdsito de Lope de Aguirre, en Manuscrits, Revista d’Historia Moderna:
Barcelona, Universidad Auténoma de Barcelona, n. 23, 2005, p. 79.

3 Idem, p. 81.

4 Puede objetarse que a lo largo del siglo XX se amplié considerablemente el criterio consensual
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del pasado, como pueden ser monumentos, objetos, vestimentas, etc. Sin embargo los objetos
son solamente las fuentes en las que la accion humana, al ponerlas en un contexto y marcar
su evolucidn de tipo cronoldgica, las define como historia. Evidentemente, esta puesta en
contexto y cronologia se ha de hacer con palabras, con lo que se vuelve al principio.

5 Ibidem, p. 87.
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7 Idem, p. 98.
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en cambio, una realidad material, corporal y orgénica: comprendio que hay una materialidad
de la ideologia y que su poder consiste en confundirse con la realidad, habitarla e investirla en
sus formas mas concretas, mas cotidianas, mas consumibles, y disfrazarse de naturaleza... La
semiologia es, pues, una nueva manera de repensar por completo la cuestion de la alienacion,
ya no en la vaguedad metafisica de la izquierda hegeliano-marxista, sino de un modo efectivo
en que el lenguaje entonces es la gran cuestion, la apuesta crucial.” En MARTY, Eric. Roland
Barthes, el oficio de escribir. Buenos Aires: Manantial, 2007. p. 101-103.

15 Ibidem, p. 174.

16 Ibidem, p. 175.

17 1dem, p. 100.

18 MONTERDE, José Enrique. Cine, Historia y Ensefianza. Barcelona: Laia, 1986. p. 92.
1 Idem, p. 93.

20 AUMONT, Jacques; BERGALA Alain; MARIE, Michel; VERNET, Marc. Estética del cine.
Espacio filmico, montaje, narracion, lenguaje. Buenos Aires: Paidos, 2011. p. 121.

2 MONTERDE, José Enrique. Cire..., op. cit., p. 122.

2 XAVIER, Ismail. El discurso cinematogrdfico. La opacidad y la transparencia. Buenos
Aires: Manantial, 2008. p. 56.



Revista Esbocos, Floriandpolis, v. 19, n. 27, p. 76-98, ago. 2012. 95

B Idem, p. 57
2 Ibidem, p. 57.

2 Palabras que citdo Ron Suskind en The New York Times en octubre de 2004, y que han sido
reposteadas en innumerables paginas web, cosa que he verificado. La cita aqui tomada fue
escrita por Pablo Fuentes. Un Dios para la cieguita, Diario Pdgina 12,29-01-2012, p. 32.

26 GELMAN, Juan. ;Periodistas? ;Qué periodistas?, Diario Pdgina 12, 19-02-2012, contratapa.

27 Esta ultima cita puede ser adscripta al concepto de propaganda. Sibien es correcto, aqui —y
a partir de aqui- se pretende mostrar que ademas de la propaganda, existe una construccion
discursiva que tiene por objeto inventar una realidad, apoyandose en un conjunto de herramientas
materiales y discursivas, funcional a las propias necesidades. O sea, si la propaganda es o para
ganar adeptos o para limitar las oposiciones, aqui el hecho descripto se interpreta como algo
que va mas alla, que es la invencion y concrecion de la voluntad/necesidad de los poderosos.

2 En este apartado, se han tomado algunos lineamientos establecidos en NIGRA, Fabio.
Ideologia y reproduccion material de la ideologia a través del cine; en NIGRA, Fabio (coord.)
Hollywood. Ideologia y consenso en la Historia de Estados Unidos. 1tuzaing6: Ed. Maipue,
2010.

2 ALTHUSSER, Louis. Ideologia y Aparatos Ideolégicos del Estado; en ZIZEK, Slavoj.
Ideologia. Un mapa de la cuestion. Buenos Aires: FCE, 2003. p. 126.

30 Idem, p. 133.

3! Dice Eagleton: “La ideologia esta centrada en el sujeto o es ‘antropomorfica: hace que
veamos el mundo como algo que en cierto modo estd naturalmente orientado hacia nosotros,
espontaneamente ‘dado’ al sujeto; y el sujeto, a la inversa, se siente a si mismo como parte
natural de esa realidad, demandada y requerida por él. A través de la ideologia, sefiala Althusser,
la sociedad nos ‘interpela’ o nos ‘llama’, y parece distinguirnos como singularmente valiosos y
dirigirse a nosotros por nuestro nombre. [...] Althusser, en efecto, ha producido una ideologia
del yo, mas que del sujeto humano, y en este error de representacion hay un cierto pesimismo
endémico.” En EAGLETON, Terry. La ideologia y sus vicisitudes en el marxismo occidental;
en ZIZIK, Slavoj. Ideologia..., op. cit., p. 241.

32 BACZKO, Bronislaw. Los imaginarios sociales. Memorias y esperanzas colectivas. Buenos
Aires: Nueva Vision, 2005. p. 28.

3 Idem, p. 30. Para este autor “la funcion del simbolo no es sélo la de instituir distinciones,
sino también la de introducir valores y de modelar conductas individuales y colectivas; que
todo simbolo esta inscripto en una constelacion de relaciones con otros simbolos; que las
formas simbolicas que van desde lo religioso a lo magico, desde lo econémico a lo politico,
etcétera, forman un campo en donde se articulan las imagenes, las ideas y las acciones.” En
Ibidem, p. 29.

3 “La hegemonia constituye todo un cuerpo de practicas y expectativas en relacion con la
totalidad de la vida: nuestros sentidos y dosis de energia, las percepciones definidas que tenemos
de nosotros mismos y de nuestro mundo. Es un vivido sistema de significados y valores —
fundamentales y constitutivos- que en la medida en que son experimentados como practicas
parecen confirmarse reciprocamente. Por lo tanto, es un sentido de la realidad para la mayoria
de las gentes de la sociedad, un sentido de lo absoluto debido a la realidad experimentada mas
alla de la cual la movilizacion de la mayoria de los miembros de la sociedad —en la mayor
parte de las areas de la vida- se torna sumamente dificil.” WILLIAMS, Raymond. Marxismo
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y Literatura. Barcelona: Peninsula. 2000. p. 132.

33 NUN, José. Elementos para una teoria de la democracia: Gramsci y el sentido comun; en
NUN, José. La Rebelion del Coro. Estudios sobre la racionalidad politica y el sentido comuin.
Buenos Aires: Nueva Vision, 1989. p. 134.

3 Este planteo parte, necesariamente de la conocida cita de Marx: “Las ideas de la clase
dominante son las ideas dominantes en cada época; o, dicho en otros términos, la clase que ejerce
el poder material dominante en la sociedad es, al mismo tiempo, su poder espiritual dominante.
La clase que tiene a su disposicion los medios para la produccién material dispone con ello, al
mismo tiempo, de los medios para la produccién espiritual, lo que hace que se le sometan, al
propio tiempo, por término medio, las ideas de quienes carecen de los medios necesarios para
producir espiritualmente. Las ideas dominantes no son otra cosa que la expresion ideal de las
relaciones materiales dominantes, las mismas relaciones materiales dominantes concebidas
como ideas; por tanto, las relaciones que hacen de una determinada clase la clase dominante
son también las que confieren el papel dominante a sus ideas.” MARX, Karl. La Ideologia
Alemana. Montevideo: Pueblos Unidos, 1985. p. 50.

37 Idem, p. 86.

38 Por caso, vale lo mismo para la imagen que tenemos en Argentina de la Generacion de
1880, o la perspectiva sobre Bartolomé Mitre, Domingo Faustino Sarmiento o Julio Argentino
Roca. Para el caso de Estados Unidos, puede consultarse NIGRA, Fabio; POZZI, Pablo. La
decadencia de los Estados Unidos, de la crisis de 1979 a la megacrisis de 2009. Ttuzaing6:
Maipue, 2009, en particular el capitulo 3: “La republica teocratica”.

3 ROSENSTONE, Robert. El pasado en imdgenes, op. cit., p. 56.

4 Tdem, p. 34. Entiende que al decir que la época es “posliteraria”, asume una logica teodrica
posmoderna, donde la mayoria de los ciudadanos comunes no optan por la lectura.

4 Tbidem, p. 59.

2 En particular, su trabajo sefiero Metahistoria..., op cit. Pero también, mas actual, puede
consultarse la posicion analitica de este autor en Ficcion historica, historia ficcional y realidad
historica. Buenos Aires: Prometeo, 2010.

4 ROSENSTONE, Robert. El pasado en imdgenes..., op. cit., p. 64.

“ WHITE, Hayden. Historiografia e Historiofotia; en WHITE, Hayden. Ficcion histérica...
op. cit., p. 217.

4 Resulta interesante destacar que Rosenstone y White hacen referencias especulares a sus
trabajos. White invoca a Rosenstone para justificar la pertinencia de su trabajo; el ultimo
invoca el texto “historiofotia” de White para justificar la pertinencia de su estudio.

% WHITE, Hayden. Historiografia e Historiofotia..., op. cit., p. 217.
47 1dem, p. 218.
8 Ibidem, p. 219.

4 Sostiene White que “la ‘adecuacion’ de cualquier relato dado sobre el pasado, entonces,
depende de la cuestion de la eleccion del conjunto de conceptos usados por los historiadores
en sus transformaciones de informacidn sobre acontecimientos, no en ‘hechos’ en general,
sino en ‘hechos’ de un tipo especifico... La inestabilidad de la misma distincidn entre hechos
‘histdricos’ por un lado y no-histéricos (hechos ‘naturales’ por ejemplo) por el otro, una
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distincion sin la cual una clase de conocimiento especificamente histdrico seria impensable,
indica la naturaleza constructivista de la empresa de los historiadores.” En Ibidem, p. 221-222.

30 Por caso, al asistir a una pelicula sobre San Martin (o por caso lo que seria para los Estados
Unidos, Washington), el espectador promedio sabe que la misma transitara por ciertos margenes
precisos, y no a exactamente lo contrario sobre lo que se supone que es el gran hombre. José
Enrique Monterde sostiene que “el elemento decisivo entre publico y cine historico estriba en
si el film reafirma o cuestiona las someras ideas histdricas recibidas por el espectador, sobre
todo en su mas o menos lejana época de estudiante, o a través de los restantes medios de
comunicacion susceptibles de transmitir discursos historicos. Desde el punto de vista comercial,
hay una ley no escrita en favor de no contrariar las expectativas del espectador, que en este caso
coinciden con sus conocimientos histdricos previos: ése es el consenso mas generalizado que
conduce a la constitucion de un rigido (y simplista) verosimil filmico-historico, muy dificil de
superar so riesgo de la marginalidad elitista.” En MONTERDE, José Enrique. Cine, historia
y ensefianza. Barcelona: Laia, 1986. p. 147.

I VERON, Eliseo. El sentido como produccion discursiva, en VERON, Eliseo. La Semiosis
Social. Buenos Aires: Gedisa, 1998. p. 25.

52 Idem, p. 26.

33 Vale recordar en este punto la construccion de la realidad efectuada por los funcionarios
norteamericanos, esto es, la construccion del decir imperial ya mencionado.

* De la forma en que es analizada por Marc Ferro en Historia Contempordnea y Cine.
Barcelona: Ariel, 1995.

3 CID JURADO, Alfredo Tenoch. El desembarco de Normandia y el imaginario cinematografico:
del hecho filmico a la reconstruccion del hecho historico; en Revista Semidticas del Cine;
Maracaibo, coleccion de Semiodtica Latinoamericana n. 5: Semioticas del Cine, 2007.

% ANGENOT, Marc. El discurso social. Los limites historicos de lo pensable y lo decible.
Buenos Aires: Siglo XXI, 2010. p. 21.

57 1dem, p. 25.
58 Ibidem, p. 25.

% How the west was won (1962), dirigida por John Ford, Henry Hathaway, George Marshall
y Richard Thorpe; y protagonizada por James Stewart, Karl Malden, George Peppard, Debbie
Reynolds, Gregory Peck, John Wayne, Carroll Baker, Lee J. Cobb, Henry Fonda y muchos
otros actores de primera linea. Ganadora de tres Oscars de la Academia de Hollywood en 1964
y nominada a muchos mas, fue un film de relevancia en la época.

 Una primera version de las principales ideas se encuentra en “La (re)construccion del
pasado norteamericano: How the West was won”; ponencia presentada en las XI° Jornadas
Interescuelas/Departamentos de Historia, San Miguel de Tucuman, septiembre de 2007; la
version final en el libro Hollywod y la historia de Estados Unidos. La formula norteamericana
para contar su pasado; Buenos Aires, Imago Mundi, 2012.

¢ TURNER, Frederick J. El significado de la frontera en la historia americana; en TURNER
Frederick Jackson. La frontera en la historia americana. Madrid: Ediciones de Castilla, 1961
[orig. 1893].

2 Como por ejemplo la escena en que se muestra paso a paso como las carretas atraviesan un
rio caudaloso, o suben o bajan una colina empinada apoyandose en cuerdas y caballos.
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% Interesante resulta preguntarse por cudl eje es el relevante. Si se asume que es un claro
producto de las necesidades objetivas de su época, que toma el pasado para legitimarse, aparece
la figura de Marc Ferro trazando el eje tedrico; por el contrario, si la lectura es a la inversa, es
decir, una perspectiva a lo Rosenstone, cabe pensar que se hizo la representacion del pasado
con las herramientas de su época, pero lo relevante es la re-presentacion y no el condicionante
de su actualidad... En verdad, es un planteo que merece ser trabajado en mayor profundidad
que extenderia largamente el espacio del presente estudio.

% CID JURADO, Alfredo Tenoch. El desembarco de Normandjia...; op. cit., p. 42.
6 Idem.
% Ibidem, p. 49.

7 Entendidos como un lugar comun que la retérica antigua convirtié en formulas o clichés
fijos y admitidos en esquemas formales o conceptuales de que se sirvieron los escritores con
frecuencia, tal como describe el Diccionario de la Real Academia Espafiola.

% Entendiéndose este concepto como la interrelacion de diversos “textos” que permiten la
circulacion de significado, tomando como punto de partida diferentes sistemas semidticos.

% Sostiene Cid Jurado que “toda nueva version que intenta actualizar el hecho histdrico
registrado en una nueva version del hecho histérico narrado enfrenta la necesidad de una
competencia por parte del lector, que es exactamente igual a aquella que realiza el espectador
de una adaptacién o de una traduccion filmica de otro género. Los recursos que permitan
transformar el hecho ficcional de la historia en una version verosimil del hecho historico se ven
obligados a recurrir a diversos criterios de construccidn del significado, en este caso retomando
fuentes intersemidticas que provienen de otros lenguajes como la fotografia, el documental,
la cartografia militar, la objetistica dela época, los planos de la maquinaria militar, etc.” En
CID JURADO, Alfredo Tenoch Cid Jurado. El desembarco de Normandia...”, op. cit., p. 50.

" Una aproximacion a esta idea puede constatarse en, por ejemplo, CARBONE, Valeria
Lourdes Carbone. La Guerra Cinematografica: la Segunda Guerra Mundial y la construccion
gubernamental del patriotismo norteamericano; en NIGRA, Fabio (coord.) Visiones gratas del
pasado: Hollywood y la construccion de La Segunda Guerra Mundial. Buenos Aires: Imago
Mundi, 2012. También en ROBB, David. Operacién Hollywood. La censura del Pentdgono.
Barcelona: Océano, 2006.
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