Preliminares

firmar que la historia es un ejercicio de interpretar —e ima-

ginar — el pasado desde la perspectiva de nuestros concep-
tos implica hoy un lugar comun. No lo es, en cambio, reflexionar
en que el imaginario histérico supone que esos conceptos cobran
vigencia social sélo si adquieren la dimensién de una forma dra-
matica, es decir, no sélo la forma de un relato de ficcién sino su
escenificacién explicita, su puesta en escena. En la cultura mo-
derna, el diverso universo de las representaciones histéricas (la
escritura de la historia, la novela civil, la pintura épica, el monu-
mento, la ldpida, los rituales publicos de la memoria, etcétera)
encuentra en el mundo de la performance uno de sus elementos
constitutivos. Para los modernos, el pasado no es simplemente lo
que ha sido, es el ser de lo que ha sido.! Ese singular modo del
ser se despliega como un acontecer: no lo acaecido sin mds sino
el acontecer de lo acaecido, el acontecimiento. La relacién entre el
acaecer y el acontecimiento estd dada —de manera siempre inter-
minable— por los érdenes de la representacion.

1. Escribe Heidegger: “El ser del haber sido es el pasado...” Martin Hei-
degger, Prolegdmenos para una historia del concepto del tiempo, Madrid, Alianza
Editorial, 2007, p. 398.

Historia y Grafia, Universidad Iberoamericana, afio 20, nim. 39, julio-diciembre 2012, pp. 9-11



En el siglo x1x, el teatro, los desfiles civiles y los carnavales fija-
ron —entre otros lugares— sedes donde se escenificaba la historia
y se presentificaba el pasado. La historia como performance. Ya en
el siglo xx a ese arte se le llamaria “produccién” o, mejor dicho,
“reproduccién”. Dos nuevas opciones de reproduccion pasarian a
ocupar el centro de ese imaginario: la fotografia y el cine, la ima-
gen y la imagen-movimiento. En el origen de este desplazamiento
se encuentra acaso una hipétesis cldsica de Benjamin: la pintura
y el teatro no son objeto de multiplicacién y diseminacién técni-
cas. Observar la fotografia de un cuadro (en los cientos de miles
de ¢jemplares de un cotidiano, por ejemplo) ya no es observar el
cuadro: es observar una fotografia. Algo se ha extraviado o se ha
modificado en esta operacién. En el centro de la mirada aparece-
rfa una imagen técnica.

Una diferencia axial entre la fotografia y la pintura, entre el
relato cinematografico y la pieza teatral reside acaso no sélo en
que las primeras propician posibilidades insdlitas de escenificacién
del pasado, sino que devienen un nuevo andamiaje de ese objeto
extrafo, complejo y misterioso que los historiadores llaman desde
el siglo xvir el “documento”. Si la escritura de la historia es una
forma de representacion del pasado que se rige por el primado de
la ficcién de lo real, el lugar que ocupa el documento se encuentra
en su centro. La produccién del principio de realidad parte de ur-
dir narrativas que relacionan documentos entre si. La aparicién del
cine trajo consigo un tipo inédito de documentacién: no tanto la
operacién que convierte a la ficcidn en un efecto de lo real, sino la
simbiosis radical entre la ficcién y el imaginario de lo real. La con-
juncién entre la fotografia en movimiento (léase: el arte de la dupli-
cacién), el lenguaje de la luz, el texto y el sonido hace de la imagen
cinemdtica una fdbrica abrasiva de la produccién de presencia(s):
presentificar el pasado y documentarlo devienen pricticamente
una y la misma operacién. Una operacién siempre estética.

La produccién cinemdtica del pasado ha impactado y modifi-
cado todas y cada una de las formas de representacién histérica.
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En la segunda mitad del siglo xx, por ejemplo, es notoria la se-
paracién entre la escritura de la historia (cada dia mds interpre-
tativa y conceptual) y el relato de ficcién histérica. La imagen
cinemdtica es un soporte de los actos de memoria que hace de la
produccién de memoria una forma cotidiana de representacion.
Pero sobre todo: las formas en como el imaginario histérico se
inserta en el embalaje estético del cine (ya sea “documental” o de
“ficcién”) se ha convertido en una objeto central de la analitica en
la que el historiador reflexiona sobre su propia labor.

En los ensayos que contiene este expediente se exploran algu-
nas de las mdviles fronteras en las que la representacién histérica
y la produccién cinemdtica del pasado confluyen para definir 6r-
denes singulares del despliegue actual del imaginario histérico.

En “Imagen, relato y registro: El cine y las alternativas de la
historiografia”, Raymundo Mier Garza explora el complejo labe-
rinto en que la comprensién de la historia y la cinematografia
tienen una condicién comun: ambas toman la forma del relato.

Jorge Torres Sdenz examina en “La Mdquina Duras: El lugar de
la memoria sin recuerdo” formas de la escritura en la que se dispo-
ne la proscripcién del recuerdo y se activan registros del olvido.

En “La herencia de los bédrbaros: Fragilidad de la memoria y
lucidez trdgica en Amic—Amaty Forasters, de Ventura Pons”, Joan
Ramon Resina reflexiona sobre la problemdtica de la decadencia y
la renovacién de sociedades en dos peliculas del director cataldn.

Alvaro Vizquez Mantecén reconstruye en “Cine y propaganda
durante el cardenismo” las practicas en que el estado recurre a la
produccién cinematogréfica para ocasionar consenso, moviliza-
cién y subalternidad politicas.

En “La historia, lo politico y lo ominoso” se estudian dos pe-
liculas de guerra para fijar posibles paralajes en que las formas
modernas de ejercicio del poder devienen, en la memoria, asenta-
mientos en que lo familiar deviene lo familiar intimidante.
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