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INTRODUCCION

La presente investigacion tiene por objeto el estudio de la pelicula Longitud de guerra (de
Gonzalo Martinez Ortega, 1975). El contenido del filme es un acontecimiento histérico del
norte pre revolucionario de México: el asedio que sufrio el pueblo Tomochic en 1892 por
parte del ejército porfirista. El tratamiento que le he querido dar no es el de una adaptacion,
ni el de un complemento de la historiografia, sino el de un discurso en si mismo que tiene
por objeto la representacion de un pasado especifico. El objetivo ha sido problematizar si
este tipo de cine puede equipararse con la historiografia y en qué medida puede desempefiar
la labor de ésta, prefigurando la plausible necesidad de que a la escritura filmica de la historia
se le entienda bajo un concepto propio, la cinecliografia.

Me encontré con la pelicula en cuestion gracias a mi gusto tanto por el (chili) western
como por la historia de la region nortefia de México, otrora llamada “provincias internas”.
Después, en un aula de la universidad, oi el supuesto de que se trataba de una “adaptacion”
de Tomochic, la novela de Heriberto Frias. Comparti mi interés por el asunto en un seminario
y alguien me dijo “pues ya esta, haz un estudio comparativo entre la novela y la pelicula”.
La sugerencia, probablemente, fue motivada porque, hasta la fecha, se considera a esta novela
como las memorias de un testigo presencial de lo acontecido en Tomochic en 1892, pero
tomé con cautela la recomendacién. Habia cursado un seminario sobre la imagen

cinematografica como documento histérico, ademas de un curso sobre el cine como lenguaje



audiovisual, y podia prever lo evidente (y necesario) del distanciamiento entre el discurso
filmico y el discurso escrito, lo cual volvia un poco limitado un estudio comparativo de ellos.
En cambio, encontré méas precedentes en el estudio del cine como documento para la historia
y Longitud... parecia mas que adecuada como documento por la historia del echeverrismo,
por ejemplo.

Posteriormente, emprendi una investigacion bibliografica que me fue orillando a
descartar ambos caminos. Los trabajos que ya habian abordado la pelicula bajo el topico del
cine “echeverrista” me resultaban reduccionistas y dejaban poco margen para decir algo
nuevo o diferente. Por otro lado, analizar el filme como una adaptacion resultaba cada vez
mas inviable al descubrir que lo mostrado en pantalla no aludia a la novela de Heriberto Frias
en especifico, sino a una variada bibliografia sobre el tema, disponible hasta el momento del
rodaje de la pelicula. La abundancia de referencias bibliograficas implicitas no era del todo
desalentadora; habia que buscar un método que las aprovechara, pero sin caer en la
veneracion inquisitoria que le exigiera a la pelicula un apego fervoroso a las mismas.

Encontrar el método sélo podia darse a partir de conjeturar la posibilidad de una
intencion del autor (aun con lo problematico de esa figura narratoldgica) detras de la pelicula.
Evidentemente la intencion no fue “hacer una pelicula echeverrista”, porque su
“echeverrismo” es circunstancial, y tampoco lo fue adaptar un libro en especifico. Lo que
también resulta evidente, pero puede ser velado por cierto pundonor de historiador, es que
Longitud de guerra busca “escribir” un discurso sobre la historia, representarla.

La representacion filmica de la historia es un tipo de cine que ha fomentado el gusto
por la historia en mas de un espectador y puede ser apreciado tanto por el profesional de la
historia como por el pablico en general en bldsqueda s6lo de entretenimiento. Ha estado
presente en las pantallas cinematogréaficas practicamente desde los inicios del celuloide, a un
punto tal que a las peliculas cuyo contenido es la historia se les llama, indiscriminada y
popularmente, “cine historico”. Algunos lo han considerado un género cinematografico mast,
y otros, mas aventureros, hasta le han llamado “historia filmada”.? Pero desde la academia

de la historia poco se atendia a su cualidad escrituristica; su historicidad era vista mas en

1 Xavier Robles, La oruga y la mariposa. Los géneros dramaticos en el cine, México, UNAM, 2010, p. 60.
2 Charles-Olivier Carbonell, La historiografia, México, FCE, 1981, p. 154.



funcion de su lugar dentro de “la historia del cine”, 0 como documento para la historia de la
época de su realizacion.

Consideré, entonces, que ante la iniciativa del cineasta por representar el pasado
deberia corresponder al historiador asistir al dialogo con este tipo de discursos. Los primeros
acercamientos ya los habian dado Marc Ferro y Robert Rosenstone, entre otros, pero siempre
con recelo debido a “la presunta incapacidad del film para representar la verdadera esencia
de la historiografia”.> Como punto de anclaje de mi propio acercamiento he apelado al
concepto de Historia,* propuesto en su momento el historiador holandés Johan Huizinga, que
la entiende como “la forma espiritual en que una cultura rinde cuentas de su pasado™® y que
incluye a sus expresiones preliterarias. Ello habria bastado para incluir, dentro de dicho
concepto, a los discursos cinematograficos o audiovisuales sobre el pasado, pues nuestra
cultura suele rendirse esas cuentas audiovisualmente. Incluso hay que recordar que la
escritura misma de la historia no siempre ha implicado método y erudicién, ciencia o
filosofia; en su devenir también ha lidiado con el mito, la fe, el romanticismo y hasta la
ficcion, tal como lo hace notar Charles-Olivier Carbonell en La historiografia, libro que bien
podria leerse como una biografia de la musa Clio.

Pero con el fin de ser mas especifico e ir mas alla del concepto propuesto por Huizinga,
también habia que confrontar a la pelicula con la postura esencialista de la historiografia, a
cuyo tenor Rosenstone, junto al filésofo lan Jarvie, objetaba que la historia en cine tenia una
deficiencia en la carga informativa, que privilegiaba la narracion sobre el analisis, que no
seguia los criterios de verdad de la historiografia y que la esencia de la historiografia
(entendida por él como un debate) nunca seria alcanzada por la historia filmada. Es asi que
dichas objeciones han funcionado en este trabajo como una criba, para evaluar qué tanto se
puede acercar la escritura filmica de la historia a la historiografia, y puntualizar la verdadera
dimensién de aquellas supuestas incapacidades del cine frente a ella. Para ello consideré
preciso focalizar su defensa a partir de su propia cualidad cinematografica, desde una

perspectiva no solo de intereés histdrico sino estético, que ve al filme como un fin en si mismo.

3 Hayden White, “Historiography and Historiophoty” en American Historical Review, XCIII (1988), p. 1195.
4 La “H” la mantengo en honor al uso que de ella hace el propio Huizinga en su texto, aun cuando su concepto
tiene miras de integrar el amplio fendmeno de la labor historiadora.

5 Johan Huizinga, El concepto de la historia y otros ensayos, Version espafiola de Wenceslao Roces, México,
Fondo de Cultura Econdmica, 1980, p. 95.



Al considerar al cine como un arte representativo, se entiende que éste produce una impresion
audiovisual respecto a su asunto (la historia de Tomochic, por ejemplo) y lo caracteriza
mediante el libre empleo de la técnica cinematografica. Asi, en la ejecucion de este trabajo
he tenido que echar mano de conceptos tanto de la historiografia y la narratologia, como del
lenguaje audiovisual, el analisis cinematografico y la composicién dramatica, con los
objetivos de esclarecer como la forma influye en la interpretacion que el filme hace del
contenido (el acontecimiento histérico) y de encontrar una medida méas justa en la
equiparacion de este tipo de cine con la historiografia.

La estructura de mi investigacion comienza con la reflexién en torno a los conceptos
de historia y de cine, para dar paso a a las multiples relaciones que la historia constantemente
establece con el cine, ponderando la historia en el cine por encima de la historia del cine, y
del cine como documento para la historia de una época. En la segunda parte de la
investigacion me aboco de lleno al discurso audiovisual que es Longitud de guerra. Primero
analizo la forma en que los elementos del lenguaje cinematogréfico audiovisual afectan la
representacion del contenido proveniente de fuentes tradicionales. Para hacerlo, como
cualquier historiador que decida abordar el tema, precisé de un conocimiento, basico y
sustancioso a la vez, de la forma en que diferentes aspectos del plano filmado (el encuadre y
la angulacion, por ejemplo) modifican la semidtica de lo mostrado; lo fui exponiendo de
acuerdo a las caracteristicas especificas del contenido de este filme, ya que, como es sabido,
la gramatica cinematografica es variable y no necesariamente prescriptiva. Después, lo
arrojado por ese analisis lo reintegré en una interpretacion de la pelicula que, de acuerdo a su
composicion dramatica, fija su postura frente al fenémeno y frente a la idea misma de la
historia al prefigurar a su relato en torno a Tomochic como un tipo de relato, un western
didactico. Longitud de guerra se presenta, asi, como un discurso que dialoga con su presente
y se construye a partir de los pardmetros determinados por la historia y la gramatica del cine,
gravitando en torno a discursos escritos: novela historica e historiografia, y emitiendo un
discurso propio: un discurso cinecliografico.

En la tercera parte, ya armado con el analisis y la interpretacién, me propuse hacer
frente a las objeciones hechas por parte de Rosenstone, lan Jarvie y Hyden White a este tipo
de cine en su comparacion con la historiografia. Al respecto, no podia dejar de sefialar que la

supuesta deficiencia en la carga informativa de la que se le acusa no puede ser una cuestion



cuantitativa (en Longitud de guerra abundan las referencias implicitas) y que, aun siendo
cualitativa, esta dependera de su eficacia narrativa. Pero privilegiar la narracion es una
cuestion que estos pensadores también solian criticarle a la representacion cinematografica
de la historia, pues consideraban que ello iba en detrimento del analisis y la explicacion. Sin
embargo, he aprovechado para recordar, por un lado, que la propia historiografia no esta
exenta de narratividad y, por otro, que tanto la puesta en escena como la articulacion del
discurso audiovisual, tampoco estdn exentos de un analisis previo, ya que derivan su
explicacion del acontecimiento a partir de la forma en que traman su narracion del mismo.

Otra cuestién, dentro de dichas objeciones, concierne a los criterios de verdad y
exactitud. Al respecto, hay que subrayar que a lo largo de la historia de la historiografia ha
quedado patente que cada autor ha tenido su propio criterio, tan suyo como su imaginacion
historica; otro tanto pasa con los cineastas que se proponen escribir la historia en lenguaje
audiovisual. Incluso he decidido problematizar, con ejemplos puntuales de la pelicula, la
medida en que ciertos grados de inventiva afectan, o no, la verdad del discurso. La
historiografia no estd exenta de inventiva, y si, hasta ahora, se ha mantenido a salvo del
relativismo que acecha con la posverdad, es gracias a la posibilidad de didlogo y debate entre
pares, cosa de la que si carece el tipo de cine que aqui se trata.’

Finalmente, pese a demostrar que la escritura filmica de la historia cumple, a su modo
y con sus medios, con algunas caracteristicas de la historiografia y se le aproxima en otras,
concluyo aceptando (practicamente exigiendo) que no se le puede equiparar con la
historiografia, pero no podemos ser indiferentes a ella ni conformarnos con considerarla un
“complemento” de la historia escrita en tinta y papel, como parecia sugerir el mismo H. White
con su idea de historiophoty. Eso me lleva a realzar la pertinencia de llamarle cinecliografia.

En un principio utilicé esa palabra para acotar un tipo especifico de filmes: los que
“escriben” historia; para distinguirlos, asi, tanto de aquellos que usan la historia a guisa de
simple telén de fondo (el llamado “cine de época”, el “cine de capa y espada”, etc.), como de
los que suelen considerarse “historicos” en razon de su trascendencia contemporanea (los

que “hacen” historia). Al mismo tiempo es un concepto que los distingue de otras grafias de

® No se desconoce, desde luego, la posibilidad de dialogo entre pares que evidencian libros en los que se discute
sobre la historia en el cine. Por ejemplo, Mark C. Carnes, Past imperfect. History according to the movies,
Londres, Henry Hold & Company Cassell, 1996, 230 pp.



la historia, pues aunque “la historia se hace con grafia y produce grafia”,’ es la cinecliografia
aquella que aviva el reencuentro de la historia con una suerte contemporéanea de poesia épica,
inspiradas ambas, segun los clasicos, por la musa Clio. Por eso no es cine-historio-grafia.

El concepto cinecliografia también parece adecuado para la consideracion de un campo
de estudio que canalice los desafios que cine e historia se plantean mutuamente en la
representacion del pasado; que aborde este tipo de filmes desde una postura critica del
contenido y técnicamente comprometida con la forma, que dé cabida al debate y al didlogo
que hacen falta y que atienda a sus especificidades comunicacionales, materiales, modélicas,
semidticas, linglisticas, etc. Cierro la investigacion reflexionando sobre su importancia y los
posibles derroteros e implicaciones que podrian derivar de esta nocidn, que, en algun
momento, terminara por poner en el platé cinematogréafico los pies del historiador, con cada
vez mas habilidades y cada vez menos reparos, asi como los cineastas no los han tenido para

poner en la historia sus manos, 0jos y oidos.

7 Alfonso Mendiola y Guillermo Zermefio, “De la historia a la historiografia. Las transformaciones de una
semantica”, en Historia y grafia, México, Universidad Iberoamericana, afio 2, n. 4, 1995, p. 255.



CAPITULO I. LAHISTORIA Y EL CINE
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CONCEPTO DE HISTORIA.

El punto de partida de este trabajo es el concepto de Historia propuesto por Johan Huizinga,
quien la define como “la forma espiritual en que una cultura se rinde cuentas de su pasado™.
! Huizinga llegd a ese planteamiento como resultado de su blsqueda de lo esencial de esta
préactica inherente a los seres humanos. Un concepto que buscaba trascender las maneras
especificas de como se lleva a cabo esa rendicion de cuentas, pues lejos de pretender alejarse
de la historia concebida como ciencia, por ejemplo, él subrayé la necesidad de un concepto
que englobara ese estadio del desarrollo historiografico, pero “capaz de abarcar también y
reconocer en todo lo que valen las fases anteriores de la historia”.? Puesto asi, es que he
retomado su concepto para hacerlo extensivo a la posterioridad del propio autor, y por lo
tanto intentar considerar Historia también a aquella que se enuncia a través de discursos
cinematogréficos.

No obstante, dado que mi objetivo no es relativizar la labor del historiador, como mi
propio abogado del diablo someteré el caso de la pelicula Longitud de guerra al rigor de una
definicion mas cientificista de la Historia: el historiador hegeliano Bruno Bauer, citado por

el propio Huizinga en su busqueda del concepto esencialista, sostenia que la Historia es

[...] la ciencia que intenta describir y explicar, volviendo a vivirlos, los fenomenos
de la vida en aquello en que se trata de los cambios que las relaciones de los hombres
con las diversas colectividades sociales llevan consigo seleccionandolos desde el
punto de vista de su influencia sobre los tiempos posteriores o0 con respecto a sus
cualidades tipicas y concentrando la atencion, fundamentalmente, en aquellos
cambios que no pueden volver a repetirse en el tiempo ni en el espacio.’

El uso de la “H” viene del uso textual que hace de ella el propio Huizinga. No obstante
que su vision integradora del fenémeno amplio de la labor historiadora abarca la fase de
investigacion (ese “volver a vivir” de Bauer es parte del proceso), es en la grafia, que emerge
de la investigacion, donde recae la rendicion de cuentas. Y para efectos de este trabajo, el

objeto principal de interés es la grafia.

1 Johan Huizinga, El concepto de la historia y otros ensayos, Version espafiola de Wenceslao Roces, México,
Fondo de Cultura Econdmica, 1980, p. 95.

2 lbidem, p. 91.

3 Citado por Johan Huizinga, Ibidem, p. 88.



Utilizar anicamente conceptos de renombrados historiadores, lejanos en el tiempo y el
espacio, para legitimar mi propuesta, seria un tanto oportunista, pues es imposible saber si
estarian de acuerdo conmigo. De Bauer es dificil intuirlo por su desconocimiento del
cinematdgrafo. Huizinga que, en cambio, si fue contemporaneo de los albores del cine y hasta
de los excesos propagandisticos de Leni Riefenstahl, guardaba cierto recelo hacia la imagen
cinematogréfica, pues consideraba que “el cine no realizaba ninguna contribucion seria al
conocimiento de la historia, pues lo que mostraban sus iméagenes o bien carecia de importancia
0 bien ya se sabia”.* Ello ain a pesar de que el propio Huizinga lleg6 a sostener que “La
imagen histdrica tendra siempre un color mas vivido, mas vivaz que lo postulado por la
capacidad 1ogica de las palabras que producen la imagen misma”;> tal vez no vislumbraba el
auge que le deparaba a la imagen historica cinematografica o tal vez desconfiaba en demasia
de ella en razon de sus abusos propagandisticos. Entonces también serd preciso tomar en
cuenta a algun pensador ya involucrado directamente en la discusion en torno a “los filmes
histéricos” y no tan favorable a los mismos. En eso ayudard mucho la postura que tenia el
filésofo lan Jarvie, quien lleg6 a objetarle a este tipo de peliculas tres cosas: 1) una supuesta
deficiencia en la carga informativa, a saber, la cuantia de informacién necesaria para
permitirse tratar un tema historico; 2) después se pone un tanto draconiano al maximizar que
los filmes histéricos favorezcan la narracion por encima del analisis; y finalmente, la méas
compleja de sus objeciones tiene que ver con 3) la incapacidad del cine para representar la
“esencia” de la historiografia, entendida esta como un “debate entre historiadores sobre la
precision de lo que exactamente ocurrid, el porqué de eso que ocurrio, y cual podria el informe
adecuado de su significancia”.®

Frente a las objeciones primera y tercera bien podriamos oponer la concepcion que se
tiene de la historiografia desde la “teoria de sistemas” que se encamina a negar todo
esencialismo (a proposito de la tercera objecion), aungue ello también cancelaria el concepto
de Huizinga. De acuerdo con dicha teoria, pensadores como Fernando Betancourt, bajo la

influencia de Luhmann y Foucault, consideran a la historia como un sistema observador de la

4 Peter Burke, Visto y no visto..., Barcelona, Critica, 2001, p. 96.

5 Johan Huizinga, “El elemento estético de las representaciones historicas” en Prismas, N° 9, 2005, p. 103.

® Hayden White, “Historiography and Historiophoty” en American Historical Review, XCIII (1988), p. 1195.
La traduccion es mia.



sociedad,” situado en una transversalidad operativa respecto a las ciencias sociales y
ponderando las interpretaciones del pasado frente a su referencialidad material, tan cara a la
historia erudita de antafio. Esta suerte de “nuevo paradigma” bien podria resumirse en la cita
que el propio Betancourt hace de Frank R. Ankersmit: “ya no tenemos textos ni pasado, sino
interpretaciones”,® con lo que podriamos juzgar como sobreestimada la atencion en la cantidad
informativa de un discurso sobre el pasado (a propo6sito de la primera objecion de Jarvie). Sin
embargo, no ha sido el objetivo ni la pretension de esta investigacion algo parecido a poner
en crisis la historia misma. Asi que baste por ahora tener en cuenta tanto el concepto espiritual
trascendente de Huizinga, el cientificista de Bauer y las objeciones “esencialistas” Jarvie.
Sobre esos tres ejes volveré al final.
Toca ahora detenernos en el otro concepto que compone el binomio de este trabajo.

EL CONCEPTO DE CINE

Cine es el vocablo que abrevia la palabra “cinematografia”; concepto que podriamos resumir
como la creacion de imagenes en movimiento. Pero con el paso del tiempo “cine” se ha
convertido en un elemento cultural de amplio alcance significativo. Empecemos por el cine
objeto: el cinematégrafo como una maquina que recoge Yy reproduce imagenes en
movimiento. Resumiendo, de manera muy escueta, la historia de este objeto, tenemos que,
gracias al principio de persistencia retiniana, utilizaba la seriacion consecutiva de fotografias
(cuadros) que fragmentaban el movimiento de lo que captaba, para después crear la ilusion
Optica de que ese movimiento efectivamente vuelve a ocurrir frente a los ojos de un
espectador. EI medio evolucioné y encontro la velocidad 6ptima de veinticuatro fotogramas
por segundo para perfeccionar la ilusion. Afiadié sonido y color, exploré diferentes formatos
de aspect ratio, se volvié digital, etcétera; pero el principio mimetico sigue siendo el mismo.

Siguiendo la acepcion material, la palabra cine también denomina el lugar donde
ocurre el fendmeno de su exhibicion, convertido en lugar de convivencia social.

Précticamente todo el siglo XX estuvo poblado de salas cinematograficas, cada una de ellas

" Fernando Betancourt Martinez, Historia y cognicién. Una propuesta de epistemologia desde la teoria de
sistemas. México UNAM- IIH, Universidad Iberoamericana, 2015 p. 199.
8 lbidem, p. 217.



denominada simplemente ‘“cine”. Su impacto y relevancia para la vida publica, politica y
familiar, fue determinante hasta que se vio menguado y modificado por la llegada de la
television primero, el video después y finalmente internet. Pero ain en lo que va del presente
siglo, esa practica se volvio monopdlica, insaciable y voraz, pese a su agonia frente a las
plataformas digitales.

Luego, el concepto cine también tiene una acepcion como arte. Con ello se ubica como
una actividad humana que interpreta la realidad y crea un significado sensible de ella. El
artista que asi lo haga tiene la sensibilidad y el conocimiento para manejar los recursos
expresivos del medio en cuestion; en el caso cinematografico son la imagen, el sonido y el
movimiento. En la operacion de dichos recursos intervienen varios creativos, por lo que el
arte cinematografico se halla imbuido en la discusion permanente de sobre quién recae la
autoria del mismo; frente a lo cual Peter Burke no dudé en emplear el término “cineastas™®
para considerar a todos los involucrados en cada “departamento”: director, argumentista,
guionista, cinefotdgrafo, sonidista, director de “arte” (decorado), editor, etcétera. Sin
embargo, para usos de esta investigacion, me veo obligado a zanjar la discusion en favor de
la idea de “autor” mas que de autores, ya que algunos de esos “cineastas” operan mas a nivel
artesano que artistico; aungue la frontera entre ambos sea permeable, bien puede decirse
Ilanamente que “el simple artesano trabaja con arreglo a algun patron o alguna especificacion,
o al menos para resolver un problema preciso”? y seré el verdadero autor del filme quien
plantee dicho problema especifico; pero méas adelante ahondaré en ello. De hecho, mas que
el arte cinematografico y la capacidad artistica de sus ejecutantes, el objeto central del
presente trabajo es la obra cinematografica: el film en si mismo, pues considero, como lo
hiciera Edgar Carritt, que, si bien “la experiencia estética es la expresion de una emocion en
una psique individual”, “la comunicacion de esta expresion a otras psiques es la obra de
arte”.!! Es verdad que no todas las peliculas son obras de arte de alto calado, que la
artisticidad de cada una de ellas es variable y una cuestion de matices, pero para efectos del
presente trabajo considero que ese punto de partida es bastante funcional.

La “elevacion” del cine a la categoria de arte fue un proceso que lo desplazo6 de ser una

mera atraccion novedosa de feria, que reproducia el movimiento de seres y objetos tomados

® Peter Burke, op. cit. p. 201.
10 Edgar F. Carritt, Introduccion a la estética, [Trad. Octavio g. Barreda] México, FCE, 1951, p. 80.
1 1bidem, p. 165.



de la cotidianeidad, a ser un producto mas elaborado. A medida que se daba su evolucion
formal potencializaba la poetizacion del mundo-tiempo. Ya para 1911 Ricciotto Canudo lo
consideraba la fusion de la maquina con el sentimiento, que tendria que ser la realizacion del
ideal al que todas las artes anteriores habrian aspirado: el olvido estético de si mismo, “el
goce de una vida superior a la vida”.'? Es un arte sui géneris a la altura de “arte total”, mote
que le pusiera Wagner en su tiempo a la 6pera. En él estan presentes las artes del espacio: la
plastica de la pintura (refigurada en el fotograma) y la escultura (presente en escenografia y
decorados); las artes del tiempo: la ubicuidad y el pancronismo de la narrativa, jla velocidad
misma de los veinticuatro cuadros por segundo!; incluso la espectacularidad del teatro y la
Opera. En el cine convergen diferentes formas de arte, pero es irreductible a ninguna de ellas.

Pero Cine tiene otra acepcion mas. Tomando etimolégicamente la palabra
cinematografia, de donde se deriva el vocablo, me gustaria poner atencion en la polisemia
del sufijo grafia, que designa no sélo la nocion de “grabado” (que tiene mas sustento
material), sino la de escritura, asi como la de campo de estudio. Derivado de considerar al
cine como escritura, llegamos inevitablemente al tema del lenguaje audiovisual, que es de
relevancia para los propdsitos del presente trabajo, junto con la nocion de campo de estudio
que abordaré en la parte final.

Numerosos son los estudiosos, linglistas y semidlogos, que han dedicado su trabajo a
analizar el “lenguaje” del cine, en cuanto que es una entidad discursiva capaz de crear y
transmitir significados a partir de algo que lo define a nivel estructural y, por tanto,
gramatical: el montaje. Se entiende como montaje la yuxtaposicion de dos 0 mas elementos
signicos, encaminados a comunicar una idea que emerge de la relacién entre ellos. EI montaje
es el método expresivo y sintactico del cine por antonomasia, y puede operar a diferentes
niveles dentro del film. El principal consiste en la yuxtaposicion de dos fotogramas, también
se habla del montaje del sonido sobre la imagen. EI montaje al interior del plano, es decir la
composicion, que tiene que ver con las relaciones proxémicas y de proporcion entre los
elementos dentro de la imagen; algo muy propio de la pintura llevado a la fotografia, pero
que el cine le agrega una latencia en funcién de lo que no esta, pues la composicion varia en

el tiempo y se afecta mutuamente con la que ya no es 'y con la que serd. Es asi como el cine

12 Ricciotto Canudo, Manifiesto de las siete artes, consultado en
https://susanaclavero.files.wordpress.com/2015/12/manifiesto-de-las-siete-artes-ricciotto-canudo.pdf p. 2.



https://susanaclavero.files.wordpress.com/2015/12/manifiesto-de-las-siete-artes-ricciotto-canudo.pdf

inauguré gradualmente lo que hemos venido a llamar lenguaje audiovisual, presente en
maltiples medios como la animacion, la television, el video, los videojuegos, etc.

Para empezar, hay que sefialar que, mientras la narrativa histdrica escrita, por lo
regular, implica un tiempo acabado,*® el cine narra en tiempo presente como los suefios.
Hasta en la escritura misma del guion cinematografico todo se narra en tiempo presente;
incluso lo que en términos de fabulacion existe en el pasado o en el futuro, limitandose a
poner marcas textuales (fechas, por ejemplo) que indican un flashback o un flashforward,
para saltar al pasado o al futuro, respectivamente. Podria decirse que se da un acercamiento
a la restitucion de la simultaneidad de las acciones a las que remiten los acontecimientos
narrados, ya que son experimentadas por el receptor de una forma mas afectiva como algo
“ocurriendo”. La mediacion mimética entre tiempo cosmoldgico y tiempo fenomenoldgico
que Paul Ricoeur le atribuye a la narrativa se estrecha ain mas cuando se trata del cine,
porque vuelve mas vivido lo que él mismo define como el tercer tiempo: el verdaderamente
humano.*

Narrar a travées del lenguaje cinematogréafico, asi como hacer el analisis de algun film
resulta complejo. Empezando por el hecho de que los estudios y las teorizaciones mas
paradigmaticos en cuanto a narratologia se refieren, estan enfocados en la narracion escrita.
De ahi que el término “texto” ha sido traslapado para designar procesos semiodticos no
literarios como el cine, sefialando su cualidad de espacio de significacion. Esa superposicion
teorica le permite un dialogo intertextual con las demas practicas discursivas de una cultura,
que bien pueden entenderse como su contexto. Un filme es discurso “en la medida en que
constituye un conjunto complejo y estructurado de enunciados maltiples, producidos con
ayuda de imagenes, palabras, mulsica y menciones escritas”.’®> Consideramos al cine,
entonces, como un texto audiovisual que soporta un discurso que desborda su materialidad.

El intento de establecer equivalencias entre unidades textuales y unidades filmicas
resulta dificil y a veces arbitrario. Por ejemplo, decir que un enunciado solo es comparable

con “el plano” resulta no del todo correcto o insuficiente, pues si bien es cierto que éste puede

13 Las excepciones a la regla no lo son en totalidad, y sdlo la confirman, pues en sus gerundios no cabe la
simultaneidad de la toma cinematogréfica.

14 Manuel Macearas en la Presentacion de la edicion espafiola de Paul Ricoeur, Tiempo y Narracion, México,
Siglo XXI editores, 1998, p. 27.

15 Maria del Rosario Neira Pifieiro, Introduccién al discurso narrativo filmico, Madrid, Arco Libros, 2003, p.
16.
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ser considerado una unidad de sentido, su amplitud de significado varia enormemente por
diversos aspectos como su angulacion, su composicion, entre otros, y aun parece un término
elemental heredado de los primeros afios del cine, aun deudor de la preceptiva y la tradicion
de la fotografia como precedente de los albores del lenguaje cinematografico. También
podriamos considerar como unidad filmico-narrativa la “toma”, pues este término, que
implica la duracion del plano filmado, va més alla de la plastica e incluye sus elementos
sonoros (cuando los hay) y todo el universo capturado entre “accion” y “corte”. Incluso
podriamos explorar las diferencias y posibilidades de cuando el plano de una toma se vuelve
mostrativo o narrativo a partir de su encuadre y la forma en que los elementos estan
dispuestos dentro de este. La propuesta habria que verla con sus matices y bemoles, pues
cada toma no termina de tener sentido hasta que se yuxtapone en el montaje que le encausa
en uno de sus sentidos posibles, en funcion de otra(s) toma(s).!® Cosa curiosa: “el caracter
narrativo del film se ha relacionado estrechamente con el montaje, como procedimiento de
articulacion y configuracion del relato”,!” pero lo caracteristico de dicho procedimiento
sintactico, la yuxtaposicion de elementos discontinuos, parece corresponderse mas con
poesia (los haiku, por ejemplo) que con la narrativa.

Después de revisar varios manuales y trabajos tedricos, concluyo que, tratar de
establecer una equivalencia justa y atinada entre un enunciado verbal y su puesta en pantalla
no puede ir mas alla de un hermoso y entretenido ocio. Extenderme mas me daria un punto
de partida erréneo, pues implicaria que considero al discurso cinematografico todavia como
la ilustracion o la traduccién de un trabajo escrito. Eso ni siquiera pasa respecto del guion
cinematogréafico que antecede a la filmacion, el cual no pasa de ser eso, una guia que muere
desde que el director grita “accion” en la primera toma. En cambio, si es de vital importancia
tener en cuenta cada uno de los elementos del lenguaje cinematografico al analizar un
discurso de este tipo y estar atentos a como en cada pelicula, en cada escena, en cada tomay
en cada encuadre, las posibilidades semidticas varian para cada caso; recordar que nunca hay
dos iguales, pese a los homenajes o0 a las convenciones genéricas y de estilo, en deuda con

un amplio Iéxico cinematografico forjado a lo largo de la historia misma del cine. Es asi que

16 La cuestion del plano - secuencia, merece un tratamiento como caso extraordinario, pero también se puede
segmentar cuando se da un cambio de espacio, la entrada o salida de los personajes a cuadro, etc.
17 Maria del Rosario Neira Pifieiro, op. cit., p. 25.
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los mencionaré, en el segundo capitulo, solo en la a medida en que sean determinantes para

aspectos especificos de la pelicula Longitud de guerra.

LAS RELACIONES ENTRE EL CINE Y LA HISTORIA

El cine nace hacia el fin de 1895. De ahi para adelante ha tenido una evolucion que ha
complejizando gradualmente el lenguaje audiovisual. Esto se manifiesta en sus discursos y
en sus soportes materiales, a través de una acelerada carrera que podemos rastrear en los
propios objetos cinematograficos, pero también en la vasta historiografia que se ha ido
acumulando sobre el tema.

Como artefacto cultural ha tenido un desarrollo material (objeto) historiable; su propio
devenir que denominamos historia del cine. Por otro lado, tenemos lo que se denomina
historicidad del cine, que consiste en ver a cada produccion cinematografica como una
manifestacion cultural de su contexto histdrico y que lo convierte en un documento para leer
histéricamente al cine. Pero hay una tercera relacion, que es la que aqui me interesa
sobremaneray a la que llamaré cinecliografia. Marc Ferro la llama “lectura cinematografica
de la historia”.® Consiste en la representacion filmica de un pasado histérico reconocible
por un espectador ideal. Vulgarmente se le conoce como cine histérico, pero hay que ser muy
cuidadosos con la acepcion “histérico”, pues hay peliculas que también son historicas no
porque su contenido sea un acontecimiento pasado, sino por el impacto o trascendencia que
tienen en su propia época, asi sean las mas alucinantes ficciones como Odisea 2001 (Stanley
Kubrick, 1967), y ello seria parte de su historicidad. Debido a la necesidad de evitar esa
ambigliedad es que propongo el término cinecliografia. Mas adelante desglosaré todo lo que

esta palabra puede abarcar.

El cine como documento para la Historia

En los inicios del cine las acciones y los sucesos captados en nitrato de plata fueron

trascendentes sélo por el mero hecho de haber sido esos, y no otros, los que quedaron

18 Marc Ferro, Cine e historia, [version castellana de Josep Elias], México, Gustavo Gili, 1977, p. 17. Puesto
en cursivas por mi.
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inmortalizados. Por ejemplo, La salida de la fabrica y La llegada de un tren a la estacion de
La Ciotat de Louis Lumiere, filmados en 1895, aunque a cabalidad son histéricos en tanto
que dan muestra del apogeo de la revolucion industrial, su trascendencia historica esta mas
determinada por el s6lo hecho de haber sido las primeras “vistas” filmicas. Lo mismo pasa
con otros ejemplos de los Lumiere como El regador regado y La Mer, que en primeara
instancia parecerian meras trivialidades, aunque Utiles para historiar la vida cotidiana de la
clase acomodada (sin perder de vista se trata de puestas en escena), su trascendencia historica
sobrepasa a muchas otras cotidianidades, que en dramatismo y repercusion le podrian haber
superado pero que no quedaron amparadas por el halo novedoso del gran invento
cinematogréfico. En México, por ejemplo, la filmacion de Porfirio Diaz paseando por
Chapultepec es un caso extraordinario. Convergen en esta escena la historia del cine
mexicano, la historia cultural de una época (por los usos y costumbres mostrados), y lo
histdrico en el devenir de un pais;'® es decir la historia del cine y la historicidad del cine.

Posteriormente, cuando la novedad del cinematégrafo quedd anestesiada por su
proliferacion, asi como por los acontecimientos politicos y militares que comenzaron a forjar
el siglo XX, lo historico filmado era aquello que de verdad estaba teniendo impacto en la
vida de las personas y las naciones, se trata de filmes que son documentales y periodisticos,
como el cine de Salvador Toscano y otros camardgrafos. A la par que corria el desarrollo del
cine como industria y como espectaculo, la puesta en escena se volvia mas compleja y
especializada, ocupandose también de la escenificacion de los acontecimientos pretéritos casi
como un género filmico mas; es decir, la lectura/escritura cinematografica de la historia o
cinecliografia.

Como lo mencioné arriba, tenemos que cualquier produccion cinematogréafica es un
documento para la historia, ello incluye a las ficciones méas disparatadas y absurdas, porque
finalmente revelan parte de la cultura de una sociedad en una época determinada. Son algo
que una sociedad dice indirectamente de si misma. Al estar imbuidos en un contexto social
adquirimos ciertos conceptos compartidos, desarrollando también cierta sensibilidad que

repercute en nuestra parcialidad. Ante un filme cuestionamos o ratificamos nuestros juicios

19 Hago la separacion de la historia cultural y la historia politica ya que a veces se da por sentado que esta tltima
puede prescindir del adjetivo en tanto que por tradicion y convencion se suele pensar que eso es “Lo historico”
y los demas campos son meros apéndices. Aungue disiento respecto a esa concepcién de la historia, me cifio a
ella por fines préacticos de explicacion.
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y prejuicios a partir de la confrontacion de lo que vemos en pantalla con la idea que teniamos
de ello. El filme, a su vez, se construye apelando a dichos conceptos, aunque no
necesariamente a la misma perspectiva, manifestando, asi, un horizonte compartido por el
emisor y el receptor.

Dentro de ese amplio universo filmico existen los documentales, que ultimamente han
dado en llamar no ficcion. Su produccién parte de la premisa de estar filmando la realidad,
aun cuando completan su hechura en las salas de edicion. Son creados con la intencion
deliberada de servir de testimonio o de tesis sobre determinado evento. Es decir, aunque todo
cine es documento para la historia (historicidad del cine), en el documental se prioriza este
enfoque desde su preconcepcion.

Cerrando mas la aproximacion entre cine e historia, existen “filmes de época” junto
con los deliberadamente llamados “historicos”. Ejemplo de ello es la pelicula Longitud de
guerra. Aunque es una escritura cinematografica de la historia, también es posible hacer una

lectura histérica de ese mismo documento cinematogréfico.

Cinecliografia. La escritura filmica de la historia

Robert Rosenstone fue contundente al deslindar al cine “historico” respecto de aquellos
filmes popularmente conocidos como “de época”, que solo utilizan el pasado como un telén
de fondo exdtico para desarrollar tramas de intriga y amor. Estima que “un film debe
ocuparse abierta o indirectamente, de los temas, las ideas y los razonamientos del discurso
historico?° para ser considerado “historico”, y que, de ser posible, incluya aspectos de dicho
tema que puedan suscitar el debate.

Bajo su enfoque Longitud de guerra si puede ser considerado un filme historico. Pero
en general creo que aun aquellas ficciones que sélo utilizan al pasado como telon exdético
contribuyen a configurar o confirmar, como eco de algin paradigma, una memoria visual de
la historia a partir de la capacidad del cine para generar mitos, que emana de su ritualizacion
como préctica social.?! Tanto el espectador de a pie como el historiador, después de participar

en la percepcion y decodificacion de un filme, le otorgaran el estatus de “historico” a partir

20 Robert A. Rosenstone, El pasado en imagenes: el desafio del cine a nuestra idea de la historia, Barcelona,
Ariel, 1997, p. 59.
2L Marc Ferro, op. cit., p. 15.
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de diversos parametros a priori, muchas veces construidos en la imaginacion a base de
repeticiones que se vuelven convencién. Sergei Eisenstein ya habia observado que “toda
sociedad recibe las imagenes en funcion de su propia cultura”.?? Sin duda todos los filmes
historicos y todas las lecturas que se hagan de los mismos habran de tomar en cuenta como
caracteristica principal lo que Hayden White llama “historiofotia”, entendida como “la
representacion de la historia y de nuestras ideas en torno a ella a través de las imagenes
visuales y de un discurso filmico”,?® la cual “seria el complemento de la historiografia™;?* en
lo ultimo no estoy de acuerdo, pues el espectador no es necesariamente lector de
historiografia. En pantalla las palabras y la anécdota se encarnan en personajes que actuan
conforme a un guion y a una direccion escénica. La historia se vuelve vida, se vuelve presente
y nos permite sondear a profundidad en las dimensiones de los personajes que la historia
escrita (académica principalmente) limita Gnicamente a las acciones trascendentes que les
valieron un lugar en el pedestal de la memoria histérica. Vemos la verosimil respiracién de
los personajes actuantes, sus exaltaciones, su corporalidad, etc., condicionados por la
complejidad de las circunstancias en que coexisten las grandes proezas y los pequefios
detalles. Filmicamente se muestra la vitalidad de acciones transitorias que, por escrito,
podrian sintetizarse con una palabra. El propio Peter Burke acepta que, al ver a Gerard
Depardieu encarnando a Dant6n, se abrié ante sus ojos la posibilidad de penetrar en el
caracter del legendario revolucionario y comprender muchos de sus rasgos: generosidad,
calor, ambicion y egoismo.?®

Yo propongo aqui el término de cinecliografia con el fin de ser méas especificos cuando
nos referimos al ““cine historico”. Como un discurso propio y autbnomo sobre la historia que
se articula utilizando el lenguaje cinematografico, basandome en la acepcion de grafia como
“escritura” o grabado, y en la idea de cine como lenguaje. A diferencia de los filmes “de
época”, o el llamado “cine de capa y espada”, la cinecliografia no solo visualiza el pasado,

reconstruye e interpreta los hechos del pasado en una produccion de sentido historico.

22 Citado en Idem.

23 Hayden White “Historiography and Historiophoty” ..., p. 1193.

24 |bidem, p. 1194 La traduccién es mia. También aparece citado asi en Peter Burke, op. cit., p. 203.
25 peter Burke, op. cit., p. 208.
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Los alcances de la Cinecliografia

Tengo plena conciencia de lo aventurada que resulta mi propuesta, que no puede dejar de
lado el precedente que H. White marco con su idea de historiophoty. Sin embargo, dicha idea
me resulta insuficiente y por eso considero necesario ir mas alla de subsumir el discurso
filmico como un “complemento” de la historiografia, o de la falsa necesidad de que se
establezca una equivalencia léxico gramatical entre el lenguaje verbal escrito y el lenguaje
cinematogréafico audiovisual.

Debemaos reconocer que el cine descuella por su capacidad democratizadora del acceso
al conocimiento. Su decodificacién no requiere un elevado nivel de alfabetizacion, ya que
impacta visualmente en el individuo; no esta exento de intelectualidad, pero logra una
conexion afectiva inmediata.

Podemos ubicar al cine dentro de lo que Ricoeur considera “habitus de la vida comtin”,
debido a su cualidad de ser un ritual social que busca la rememoracion. Considero que asi
ocurre en toda la extension de su proceso mimeético, como un circuito que en mimesis |
percibe y aprehende tanto la realidad (sus huellas, el caso de la historia) como la tradicion
cinematogréfica a la que a su vez sumara su propio discurso. Visto asi, el cine resulta ser un
ritual no s6lo por congregar a una comunidad de espectadores prefigurada desde la
realizacion, sino también a una comunidad de hacedores que comparten entre si un lenguaje
de técnicas y convenciones especificas; imbuidos todos dentro de un horizonte cultural
coman.

Si tenemos en cuenta que los autores tienen su propia idea del mundo, sin caer en el
alarmismo de que un objeto cultural es creado para ser impuesto verticalmente (por un
autor/realizador) a una comunidad, no podemos perder de vista la existencia de un pacto
comunicativo entre emisor y receptor, entre autor y pablico. La otredad de lo que vemos esta
dada por el distanciamiento que implica la pantalla, pero su desciframiento, su asimilacion,
y aun su mero entendimiento requieren aperturay disposicién del espectador para constituirse
frente al discurso que se esta apreciando, ya sea que le genere rechazo, aprobacién o alguna

postura intermedia.
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José Enrique Monterde postula como caracteristicas inherentes del cine de tipo

26 v yna “doble interpretacion”, para referirse a que

historico una “doble representacion
diegéticamente vemos en pantalla algo que es doblemente distante, por ser pasado y ser
apariencia a la vez. Podriamos decir que para a ello opera un doble ejercicio mimético de
interpretacion. El primero seria la interpretacion historica (preferentemente critica) de los
vestigios del pasado. El segundo ejercicio de interpretacion tiene que ver con la puesta en
pantalla de lo anterior a través del discurso filmico.

Coincido con Monterde en esa consideracion binaria de la representacion
cinematogréafica de la historia; no asi respecto a su aseveracion de que este tipo de cine es
“impudico e indecente”.?” ImpUdico por basarse en la falsedad y la apariencia. Indecente por
precisar de la credibilidad de pablicos ilusos. Tomar tajantemente esa sentencia seria injusto
para la representacion cinematogréafica de la historia, y para sus espectadores que asumen la
“suspension (no incondicional) de la incredulidad”. El artificio autoral no puede ir mas alla
de ese pacto tacito entre realizadores y espectadores, establecido, como he dicho, dentro de
los limites de un mundo cultural compartido. Aunque es verdad que cada espectador
establece una ductilidad personal a dichos limites, a partir de su bagaje sobre ciertos temas.
Es ahi donde quiza se justifica la suspicacia de Monterde, pues es verdad que el conocimiento
histérico de cualquier espectador, siempre va a ser variablemente limitado. Sin embargo, él
mismo se contradice cuando dice que “atin los mas ignorantes, sabemos que [los personajes
histéricos] desaparecieron hace mucho tiempo”.?® Ese problema no empieza ni acaba en el
cine; éste puede ser un medio que potencie la visibilidad de una verdad e invisibilice otras,
pero no decide por si mismo. Remitiéndome a la teoria de sistemas, puedo decir que es la
sociedad quien se observa a si misma a través del cine y de la historia. En ese caso la impudica
e indecente seria la sociedad, y partir de ese juicio no es muy provechoso.

No hay espectador enteramente iluso, al menos no el prefigurado por la industria
cinematogréafica. La inocencia se perdio en Francia aquel dia de enero de 1896, en que los
espectadores recuperaron el aliento luego de cerciorarse de que seguian con vida después de
que ese tren que veian en pantalla, filmado y exhibido por Louis Lumiére, no era capaz de

arrollarlos. Y seamos sinceros, si bien hay mucho de pensamiento méagico en las artes

% José Enrique Monterde La representacion cinematografica de la historia, Madrid, Akal, 2001, p. 67.
27 Idem.
28 |dem.
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escénicas, nadie que vea 1492 (Ridley Scott, 992) o Darkest Hour (Joe Wright, 2017), cree
estar realmente viendo a Cristobal Colon o a Winston Churchill, sabemos que es Gerard
Depardieu, o Gary Oldman, que esta interpretando emociones y acciones en un pasado virtual
para que el espectador entable una comunicacion con ese pasado.

Considero que precisamente ese rasgo le confiere mas transparencia de la que el
aparato critico puede otorgarle en primera instancia a un trabajo escrito. Pensemos en una
frase dicha por un “personaje historico”, si lo hacemos por escrito bastaria el puro acto de
cerrar comillas, y poner la referencia al pie, para pretender sortear la distancia entre el lector
y el personaje aludido con la fuente. La credulidad se reforzaria por la autoridad del
historiador. Esa convencién ocurre méas alla de si logramos tener, 0 no, acceso a la fuente
citada. En cambio, al ponerla en boca de un actor (sobre todo si es de star system), el
espectador sera consiente de que asiste a una representacion y que por tanto la realidad
pretérita pudo haber sido mas o menos asi; el puro rostro del actor alejara al espectador
respecto al personaje, pero lo acercara las hipotéticas emociones de este y hasta a los atributos
de los que se halle dotado gracias a la personalidad del actor, si éste es de renombre. Podemos
ver a un actor encarnando los tiempos pasados, pero la idea que nos comunica, por ejemplo,
no es que Gerard Depardieu estd llegando por mar a unas tierras desconocidas, ni que
Cristobal Colon estd caminando entre escenografia e interactuando con la utileria y con otros
actores. Lo que vemos es esa forma espiritual que postula Huizinga imperando detras de la
representacion y que le confiere al discurso filmico un sentido historico.

No puedo cerrar este capitulo sin reafirmar mi concepto de este tipo de cine no sélo
como una lectura de la historia, sino como su escritura, cinecliografia. La lee en su
prefiguracion del acontecimiento que da pie a su discurso, grafia, audiovisual. Entiendo que
cuando Monterde dice que la doble representacion/interpretacion es deudora de una fase
historiogréafica previa se refiere no sélo a que necesariamente este tipo de peliculas sea una
adaptacion de la historiografia, sino que atiende a los pardmetros de lo que previamente es
considerado por consenso social y/o académico como “historico”. No obstante, basandonos
en teorias de la adaptacion, conviene considerar al discurso filmico como Unico en si mismo,
una obra nueva y propia; debido tanto a la imposibilidad de equivalencia entre lo escrito y lo
filmico, como a la perspectiva historica. Lo que vemos en pantalla es mas que la mera

ilustracion de la obra escrita de algin historiador, mas que su “complemento” segun H.
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White. Sobra mencionar que muchas de estas peliculas han prescindido de asesores histéricos
profesionales y los cineastas han emprendido sus propias investigaciones, aunque con
variables grados de eficiencia.



19
El abordaje

Existen diversas maneras de analizar una pelicula. Por ejemplo, habra quien vaya del
contexto al filme o, al revés, que el filme los catapulte a escudrifiar su contexto; habra quienes
no vayan mas alla de la propia pelicula, mientras que algunos pondran mayor atencion a lo
que esté fuera de la pelicula: como al guion, la recaudacion en la taquilla o las condiciones
de su exhibicion, etc. En este trabajo trato de no desentenderme del contexto de realizacién
que condiciona gran parte de la significacion del discurso cinematogréafico; sin embargo, el
principal foco de andlisis recae en la pelicula misma como un discurso propio sobre un pasado
identificable, para ello ser4 necesario un camino metodolégico propio, que combine el
analisis cinematografico con el analisis historiografico.

Lo que mueve esta investigacion es un interés en la pelicula que es a la vez historico y
estético. Podemos decir que el interés historico se enfoca en el contenido, el pasado que
aborda y reconstituye el discurso filmico en Londitud de guerra; pero ese interés también
toca en la repercusion que los discursos de ese tipo tienen en la academia de la historia. El
interés estético, en cambio, parafraseando a Roger Scruton, es un interés en la forma, en el
medio, en el filme en si mismo y “no solamente en la cosa representada”.?® De acuerdo a este
filésofo inglés, se tendria que ver al objeto artistico, el filme en este caso, como un fin en si
mismo y no preocuparnos por su exactitud respecto al asunto, para enfocarnos en su “aspecto
vital”,® que en una representacion cinematografica sobresale bastante. Sin embargo, al
involucrar el aspecto historiogréafico no se puede soslayar por completo la exactitud; y, en
caso de que esta no se cumpla, tampoco seré objeto de vituperio sino de estudio, en razon de
coémo eso influye en la caracterizacion que el autor haga del asunto histérico a través de su
representacion. Asi, mas que un juicio puramente estético, lo que buscaré sera una
interpretacion basada en la manera en que formay contenido se hallan imbricados en la obra
que es Longitud de guerra.

La manera en que procederé sera tomando como punto de partida la propuesta

metodoldgica hecha por Francisco Gomez Tarin y Javier Marzal Felici,®* que consiste en

29 Roger Scruton, La experiencia estética: Ensayos sobre la filosofia del arte y la cultura, México, FCE, p. 250.
30 |bidem, p. 145.

31 Dr. Francisco Javier Gomez Tarin y Dr. Javier Marzal Felici “Una propuesta metodoldgica para el analisis
filmico”, Universitat Jaume |. Castellon, Espafia. https://es.scribd.com/doc/218259960/analisis-texto-filmico
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lograr una interpretacion que se sostenga sobre un proceso que ellos denominan
“deconstruccion — reconstruccion”.®? pero que no es estrictamente derridiana, ya que mas
bien lo que proponen es ir del andlisis a la sintesis. Dicha propuesta empieza por la
descripcion del texto, asi como de las partes iconicas que lo componen, lo que ellos llaman
“elementos objetivables”.® Luego da paso al analisis de “elementos no objetivables”** como
la enunciacién y el punto de vista, a partir de detectar narratolégicamente la disposicién y el
uso de los elementos técnicos.

Maés arriba he mencionado la importancia de que el historiador se instruya en la
gramatica y en el léxico del lenguaje cinematografico. Asi que, en la primera parte, sin
pretender agotar conceptos basicos como eje, plano, angulo etc., he decidido hacer el anélisis
del filme introduciendo términos del lenguaje audiovisual, s6lo en la medida en que estos se
emplean dentro de la pelicula Longitud de guerra.

Luego, en lo que para Gomez Tarin y Marzal Felici seria la “reconstruccion” o sintesis,
procederé a dilucidar el género dramético y cinematografico que sostiene su estructura, asi
como el punto de vista que en ella se manifiesta, para finalmente ofrecer una interpretacion
global de la pelicula.

A partir de la ruta de analisis ya mencionada, en el tercer y ultimo capitulo concluiré
por valorar la interpretacion de la historia que ofrece Longitud de guerra a la luz de diferentes
conceptos de Historia y de las objeciones que lan Jarvie hiciera a las posibilidades
historiograficas del discurso audiovisual. Estos aspectos permitirdn enmarcar mejor la

propuesta conceptual en torno a la cinecliografia.

32 |bidem, p. 33.
33 Ibidem, p. 2.
34 1dem.
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EL CONTEXTO Y EL AUTOR

Ya que he analizado las fragmentariamente las dimensiones visual y sonora de Longitud de guerra,
es momento de reconstituirla y poner la mirada en la pelicula pelicula como un todo. Pero, antes
de pasar a establecer un corpus explicativo de orden dramético, sera de gran utilidad tener presente
la tradicion filmica en la cual se inscriben tanto la pelicula Longitud de guerra como su autor
Gonzalo Martinez Ortega; lo cual no es cosa menor pues contribuye en gran medida al horizonte

de significacion de los elementos filmicos.

Cinecliografia en México

Ya he mencionado que en el porfiriato empezaria la historia filmada de México en su modalidad
documental. Pero en aquellos mismos albores también se filmaba la historia representada. Para
muestra ese acontecimiento que fue la conmemoracidn porfiriana del centenario la independencia.
Resulta interesante que el acontecimiento a filmar en una primera intencion, por ejemplo, es el
desfile alegorico que, en si, le es contemporaneo al cine, pero lo que recoge en un segundo nivel
es la representacion que la sociedad de ese tiempo hace de su pasado y la relacion ritual festiva
que establece con él.

Desde entonces el cine ha mediado las ideas que hemos ido construyendo acerca de nuestra
historia, unas veces mas sistematicamente que otras. Alvaro Matute, quien tenia un concepto del
“cine historico” muy parecido al de Rosenstone, consideraba que en México ese tipo de cine
propiamente empieza en 1942 con La virgen que forjé una patria de Julio Bracho;?® pelicula que
mereceria una revision cuidadosa a la luz de una propuesta conceptual que se persigue en este
trabajo, pues gran parte de la informacion histérica que ofrece queda enmascarada por el uso de
personajes cuasi alegéricos. De ahi en adelante, al igual que Bracho, varios directores de la
cinematografia mexicana han optado por hacer de la historia su objetivo mimético.

En general podemos decir que la presencia de ese espectro filmico sobre el pasado se ha
mantenido a lo largo de la historia del cine mexicano, aunque en proporciones variables. Cada

época privilegia cierta temética o algin enfoque ideoldgico, estético y autoral para abordar el

1 Alvaro Matute, Cuestiones de historiografia mexicana, México, UNAM, 2014, p. 239.
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pasado. La muestra de las peliculas de corte historico producidas en la década de 1970, en la cual
Longitud de guerra salio en pantalla, ilustra de una forma aproximada el tratamiento filmico que
se hizo de la historia a lo largo de aquel periodo. El popularmente llamado “cine de caballitos™ 0
chili western, que habia tenido su auge en la década anterior, sobrevivia buscando ofrecer una
cierta fidelidad (no precision) historica y/o geogréafica. Mientras tanto La Revolucion seguia siendo
utilizada como teldn de fondo para dramas predecibles o para el tratamiento de la imagen de alguno
de tantos caudillos menores (reales o inventados), ampliamente explotada por Antonio Aguilar a
raiz de su éxito como Emiliano Zapata en Zapata (1970) de Felipe Cazals. Otro porcentaje mas
pequefio era el de un tratamiento histérico de mas precision (o apego libresco documental) como
el de Las fuerzas vivas (Luis Alcoriza, 1975). En esta década, el cine se permitio tratar también el
periodo histérico de la Guerra Cristera con peliculas como De todos modos Juan te llamas
(Marcela Fernandez Violante, 1974) y La guerra santa (Carlos Enrique Taboada, 1977). Sirvan
estos ejemplos para poner de manifiesto que Longitud de guerra conecta con la sensibilidad filmica
de su época, al abordar un conflicto que no termina de cuajar entre lo religioso y lo politico.
Hasta entonces el tratamiento filmico de lo histérico habia adolecido de lo que Felipe Cazals
Ilamaba la totemizacion® de la historia como linea argumental. Pareciera que se tenia la creencia
de que el publico asiste a la pantalla como a encontrarse con estatuas que declaman las grandes
frases consagradas por la tradicion del libro escolar. S6lo en ficciones o personajes menores era
posible encontrarse con licencias dramaticas que lograsen humanizar la Historia Patria. En ese
sentido los acontecimientos del Tomochic de 1892 significaban un éarea de oportunidad.
Popularmente no se le tenia mucho en cuenta como antecedente revolucionario, a la altura, por
ejemplo, de las huelgas de Cananea o de Rio Blanco, tal vez debido a una mayor distancia temporal
y a que, debido a su connotacién religiosa, no fue un acontecimiento que estuviera enteramente
politizado, al menos no oficialmente. Aun si no fuese posible ver a Tomochic como antecedente
directo de la revolucion, al menos si cabria la posibilidad de apreciarlo como antesala de “la
revolucion que vino del norte”.* Antesala en tanto que lugar de posibilidad, por el hecho de revelar

una cartografia social especifica y su situacion periférica respecto del régimen porfirista.

2 Algunos autores usan este mote indistintamente para designar un “chili western”, un melodrama ranchero o un drama
que tenga la Revolucién Mexicana como telon de fondo o la evoque. Rafael Avifia, ahonda un poco més en este
fendmeno como hibridacion y decadencia en “El cine de caballitos o el western nacional” en Rafael Avifia, Una
mirada insélita: temas y géneros del cine mexicano, México, Oceano, 2004, 271 pp.

% Leonardo Garcia Tsao, Felipe Cazals habla de su cine, México, 1994, p. 102.

4 Alusion al titulo del libro de Héctor Aguilar Camin La revolucién que vino del norte.
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No se trata de uno de los grandes eventos histéricos monotematicos petrificados en los libros
de educacion basica. De hecho. Durante medio siglo, Tomochic de Heriberto Frias parecia ser un
referente popular aislado respecto a aquellos acontecimientos. S6lo hubo otro trabajo de orden
periodistico (no tan conocido) con el mismo nombre, firmado en El Paso Texas por Lauro Aguirre
en 1896. A la fecha en que fue filmada Longitud de guerra, la bibliografia “popular” a nivel
nacional practicamente se reducia a la novela de Heriberto Frias y a dos capitulos dentro del libro
de viajes de Cronica de un pais barbaro de Fernando Jordan de 1956, que recoge mucho del trabajo
del historiador regional Francisco Almada. Pero el furor en la region chihuahuense por la
restitucion de la dignidad revolucionaria de aquellos acontecimientos ya se habia manifestado a
mediados de siglo con Peleando en Tomochic (1955) de José Carlos Chavez y La defensa de
Tomochic (1964) de Placido Chavez Calderon, ambos descendientes de aquellos rebeldes serranos.
A ello hay que agregar que en 1968 se hizo una reedicion de la novela de Frias, mismo afio, por
cierto, en que se publico Pueblo en vilo de Luis Gonzalez y Gonzalez; dato poco aleatorio, ya que
da cuenta de la tendencia, dentro de la historia académica durante aquella época, a mirar los
matices locales de lo que, a veces, se considera historia “nacional”. En ese sentido es posible
aventurarnos a sefialar el efecto que ese momento editorial tuvo sobre la concepcion de Longitud
de guerra y, mas aun, como esta pelicula potencié dicho efecto, ya que desde entonces la

bibliografia sobre el tema de la rebelién de Tomochic se sigue acumulando.
“Echeverrismo”

No se puede hablar de Longitud de guerra sin hablar de su, casi inherente, relacién con el periodo
politico nacional que corresponde al sexenio presidencial de Luis Echeverria Alvarez. Al
mandatario le toc6 asumir los costes sociales, politicos y econémicos, que le heredd su antecesor,
responder al empuje de una clase media de corte intelectual, hija del llamado “milagro mexicano”.
Una clase que lleg6 al paroxismo de su inconformidad politizada en los eventos estudiantiles y
sindicalistas del verano de 1968. Ante eso, su objetivo como presidente fue fomentar una politica
de aperturismo ideoldgico y econémico bajo el nombre de desarrollo compartido. Algunos autores
apuntan que al considerar al cine como una industria cultural esta nueva politica incidid
fuertemente en su produccion durante toda la década, deviniendo en la “estatizacion del cine”. Su

objetivo era modernizar la industria filmica y auspiciar un mejoramiento en la calidad de las
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producciones, asi como superar “la mentalidad colonial”.® Recientemente, Israel Rodriguez lo ha
seflalado como una “retdrica juvenilista del nuevo régimen para reactivar una propuesta que se
habia intentado ejecutar sin éxito desde la década anterior”.® Lo cierto es que dicha politica estuvo
en un “estira y afloja” con el sindicalismo y la produccion privada.

Rodolfo Echeverria (hermano del presidente), conocido como actor bajo el nombre de
Rodolfo Landa, asumio la direccién del Banco Nacional Cinematografico y empez6 asi una
reestructuracion de la cinematografia nacional. Promovié la participacion de nuevas empresas
privadas en la produccién, algunas de ellas asesoradas por algiin nuevo director emergente de la
generacion de cineastas forjada durante la década anterior. Por ejemplo, la empresa Alpha Centauri
y Felipe Cazals produjeron los largometrajes de éste: El jardin de la tia Isabel (1971) y Aquellos
anos (1972).

La situacion exacerbo la reticencia y sectarismo de los productores de la vieja guardia. Dado
que el empuje de las nuevas productoras no alcanzo las expectativas, el Estado finalmente optd
por incidir directamente en la produccion mediante la adquisicion de los Estudios Churubusco
Azteca.

De este salto administrativo habria de ser directo beneficiario el primer largometraje dirigido
por Gonzalo Martinez Ortega: El principio. La heuristica de la pelicula es la historia oral, como
comenta Evangelina Martinez (su hermana) en una entrevista hecha por mi’, y tiene un interesante
manejo formal en su estructuracion del tiempo con sus implicaciones draméticas. Se ubica en
Camargo, Chihuahua, y trata de un drama familiar que corre en paralelo con la gestacion de los
ideales de la revolucion magonista. El protagonista termina por rebelarse contra la sombra de su
cacique y tiranico padre, al mismo tiempo que se une a las tropas villistas. La pelicula recibid
nuMerosos premios y reconocimientos, incluido el del Instituto de Ciencias Cinematograficas de
Mosc, escuela Soviética donde habia estudiado su autor, Gonzalo Martinez y donde su pelicula
gozé de una temporada de exhibicion.

El aperturismo cinematogréafico siguié su avance y se constituy6 la Corporacion Nacional
Cinematografica (CONACINE), encargada de financiar con capital estatal un porcentaje de la
produccién cinematografica. En paralelo a esta medida estatal, se habia fundado la empresa

5 Israel Rodriguez Rodriguez, “Renovacion filmica y autoritarismo en México, 1970-1976. Revision a la idea del
Estado cineasta” en Historia y Grafia, nim. 58, p. 110.

% lbidem, p. 101.

" Edgar Pérez Rivera, Entrevista a Evangelina Martinez Ortega, Ciudad de México, 2019.
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privada DASA FILMS con el objetivo de “conseguir mejores condiciones de trabajo y obtener
mayor libertad creativa en su trato con el estado”.® Dentro de sus miembros figuraba la mayoria
de esta nueva generacion de directores como Alfonso Arau, Sergio Olhovich, Jaime Humberto
Hermosillo, Alberto Isaac y el propio Gonzalo Martinez. Es asi como a partir de esa amalgama
entre CONACINE y DASA, y gracias al prestigio que El principio le habia granjeado a su director
se concreto la produccion de Longitud de guerra.

La avanzada estatal en su injerencia sobre la produccién cinematogréfica y el fomento de
esta se habian ido concretando a través de diversas acciones como la inauguracién del edificio de
la Cineteca Nacional en 1974 y la fundacién del Centro de Capacitacion Cinematografica (CCC)
en 1975, afio en el que la entrega de los premios “Ariel” se llevo a cabo en la residencia presidencial
“Los Pinos”. Ahi el presidente invito a los antiguos productores a abandonar la produccion. La
produccion cinematogréafica estatal ascendio tan solo entre 1975 y 1976 de un 40% a un 60%
respecto de la produccion total. La siguiente medida de Rodolfo Echeverria seria el “Plan Minimo
de Accion Inmediata™® a través de la implementacion de CONACITE 1y Il, asi como un
reglamento segun el cual el Banco Nacional Cinematografico otorgaria créditos a aquellas
producciones que propusieran “un reflejo positivo de la realidad de México, su historia y sus
aspiraciones”.!’ La injerencia de la politica cinematografica de los hermanos Echeverria se
extendio dos afios al periodo presidencial de José Lopez Portillo. Bajo ese periodo
cinematografico, la carrera de Gonzalo Martinez Ortega como director, después de Longitud de
guerra, aun concretd la posibilidad de realizar un largometraje mas, en esta ocasion el director
recurri6é a la historia solo para crear un film “de época”: El Jardin de los cerezos (Gonzalo
Martinez, 1978): adaptacion de la pieza clasica de Antdén Chejov al contexto chihuahuense
decimononico.

No esta de méas decir que, a la luz del reglamento del “Plan Minimo de Accion Inmediata”,
los largometrajes de Martinez Ortega fueron de contenido histérico en un periodo (1971-1978) en
el que se produjeron un aproximado de mas de 100 filmes de ese tipo, de 10 a 15 por afio; dentro
de ese sexenio despunta 1976, afio en que se produjeron 20 filmes de contenido histérico. Aparte

de los filmes histéricos, que en el “echeverrismo” cobraron cierta grandilocuencia gracias a la

8 Alejandro Pelayo en Aurelio de los Reyes Garcia Rojas [coord.], Miradas al cine mexicano, México, IMCINE, 2016,
V.2 p. 326.

® lbidem, p. 329.

10 Citado en Israel Rodriguez Rodriguez, op. cit., p. 116.
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injerencia de los créditos del Banco Nacional Cinematografico, en las pantallas cinematograficas
de esta época la tendencia tematica vir6 hacia la frontera norte, sumando al chili western el tema
del narcotréafico. También figuraron en la pantalla los movimientos latinoamericanos de liberacion,
por ejemplo, Actas de Marusia (Miguel Littin,1975), Auandar Anapu (Rafael Corkidi, 1975) y
Meridiano 100 (Alfredo Joskowicz, 1974); éste ultimo alude al movimiento de Lucio Cabafas.
Como contraparte de ese “echeverrismo cineasta”, no podemos dejar pasar la memorable serie
Palomas de San Jerénimo: firma populista mediatica del sexenio que constaba de documentales
anuales en los que se daban a conocer los supuestos logros del gobierno.

En el afio del rodaje de Longitud de guerra, el total de filmes que se aproximaban al tema
historico sumé 111, no todos “cinecliograficos” enteramente pero si con miras al pasado. De entre
esos filmes se produjeron dos chilis western que hacian alusion a la segunda mitad del siglo XIX,
El hombre (1976) de Raul de Anda Jr. y Hermanos del viento (1975) de Alberto Bojorquez; cuatro
hablaban de la Revolucién o la evocaban: Las fuerzas vivas (1975) de Luis Alcoriza, El rey (1976)
de Mario Hernandez, Carrofia (1975) de Raul de Anda Jr., y Maten al ledn (estrenada hastal977)
de José Estrada. El resto de los filmes de la produccion anual evocaban o trataban eventos
relativamente mas recientes, desde la Segunda Guerra Mundial hasta la década anterior (Canoa de
Felipe Cazals se ubica en 1968)*2.

La respuesta en taquilla para Longitud de guerra parece no haber sido la esperada. En la
Ciudad de México sus unicas exhibiciones fueron las esporadicas fechas de “estreno” en agosto,
septiembre y noviembre®3. Pero la importancia de la representacion filmica del pasado, para la
industria cinematografica mexicana, parece haber sido tal que, previo al estreno de Longitud... en
la “quincena de la academia”(el 30 de diciembre de 1976), la Academia Mexicana de Ciencias y
Artes Cinematogréficas organiz6 la exhibicion, aparte de una exhibicion previa (el 22 de
diciembre) de la pelicula de Gonzalo Martinez, dos peliculas que, igualmente son representaciones
de la historia: Cuartelazo de Alberto Isaac y Mina, viento de libertad de Antonio Eceiza; se
incluyeron también los “filmes de época” Balun canan de Benito Alazraki (adaptacion de la novela

“historica” de Gabriela Mistral) y la citada Los hermanos del viento de Bojorquez, ademas de

1 Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano, México, CONACULTA, 1997, V.17.

2o menciono a conciencia de la posible discusion sobre su tratamiento histdrico de corta perspectiva.

13 véase Maria Luisa Amador y Jorge Ayala Blanco, Cartelera cinematogréafica, 1970-1979, México, UNAM, 1988,
p.30.
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Pafnucio santo de Rafael Corkidi, con su deliberado uso anacrénico surrealista de personajes

historicos en su calidad de simbolo.

Gonzalo Martinez Ortega

He decidido incluir una breve semblanza del director y guionista de Longitud de guerra. Aun bajo
el entendido de que la autoria de una pelicula, en términos narratolgicos, no es precisamente
atribuible “un” autor empirico, sobre todo si sopesamos la cantidad de gente que interviene en su
realizacion, a quienes Peter Burke llamaba “cineastas”. Sin embargo, como lo adelanté en el primer
capitulo, soy partidario de quienes se decantan por atribuirle la autoria de un filme al director, que
es quien a fin de cuentas plantea la idea de la pelicula como un problema a resolver para los demas
“departamentos” y dicta la pauta de trabajo de los mismos. Ademas, Si considero necesario y
conveniente para este trabajo apelar al director como eje rector del proceso mimético (showing) y
diegético (telling) del filme, y quiza como corddn umbilical de la pelicula con su contexto, pues
son las decisiones de direccion las que terminan por configurar la correspondencia entre los
diferentes elementos filmicos.

Nacido en Camargo Chihuahua en 1934, Gonzalo Martinez Ortega traté de impregnar a su
cine de un cariz regional, sobre todo en sus primeros films. Como ya he dicho, generacionalmente
pertenecié a la camada de jovenes cineastas que se habian formado en el extranjero durante la
década de 1960, década experimental para el cine mexicano. Este cineasta, al igual que Sergio
Olhovich, estudi6 en la Union Soviética. Fue asistente de direccion en una pelicula biogréafica
sobre Tchaikovsky, dirigida por Igor Talankin, que obtuvo una nominacién al Globo de Oro como
mejor pelicula extranjera y dos nominaciones al Oscar. Tras regresar a México hizo, junto a
Olhovich, el documental Homenaje a Leopoldo Méndez (1969); al afio siguiente, con Juan Manuel
Torres y Jorge Fons, codirige el triptico cinematografico Tu, yo, nosotros.

La produccidon de este director suele ser calificada como “echeverrista”, por desarrollarse
durante la década de 1970, a un punto tal que se le llegue a considerar un presunto “vocero
intelectual organico del grupo en el poder”,** como lo ha hecho Beatriz Medina Torres.

Echeverrista 0 no, Gonzalo Martinez se destaco por dirigir la lente cinematografica hacia la

14 Beatriz Medina Torres, Una perspectiva del cine echeverrista, Tesis de Licenciatura, México, UNAM, 1993, p. 90.
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provincia nortefia con una perspectiva decididamente regional; en esa década se dedico a tratar la
historia decimononica de su estado natal. Norma Iglesias, en su libro Entre yerba polvo y plomo,
planteaba que el cine fronterizo proponia una estética ajena a la realidad nortefia de México y que
era hecho por gente ajena al lugar. Eso es cierto en gran medida, la frontera terminé por perder
muchas de sus especificidades y variantes regionales, en cambio empez6 a llenarse de lugares
comunes y de elementos kitsch sin mucho sustento historico. Opuesto a ello, el trabajo de Gonzalo
Martinez bien puede mostrarnos como un creador cinematografico oriundo de esas latitudes
construye una imagen cinematogréafica de su propia region.

Este director también tuvo eventuales apariciones como actor y fund6 el Programa de
Memoria Audiovisual de los Pueblos Indigenas del INI. Posteriormente, sus largometrajes de la
década de 1980 también mantuvieron, de alguna manera, el apego regional. El tratamiento del
idolo popular Juan Gabriel, por ejemplo, pone énfasis en su ascendencia chihuahuense y la
situacion fronteriza. En 1985 con El hombre de la mandolina trataria otro tema de cierta
marginalidad, la homosexualidad.

Hacia el final de la década de 1980 incursionaria en la industria de la television, que,
practicamente, ya habia desplazado al cine mexicano. En la pantalla chica su trabajo retoma el
enfoque sobre el tema histdrico: se dedico al tratamiento de una forma muy monogréafica de dos
eventos paradigmaticos en la historia nacional y en la iconografia filmica: primero la Revolucion
Mexicana en La gloriay el infierno (1986) y El vuelo del aguila (1994), después La Independencia
en La antorcha encendida (1996).

Cabe resaltar que en la creaciéon de El vuelo del aguila también intervino el historiador
Enrique Krauze, con quien, segin su hermana Evangelina Martinez,®> Gonzalo solia tener
desencuentros. El director chihuahuense estuvo a cargo de la direccion de la primera mitad de la
serie y se aventurd a mostrar empaticamente los afios de juventud de Porfirio Diaz, aspecto poco
conocido popularmente y ausente, hasta entonces, en la filmografia nacional. Detalle que revela
su actitud respecto a “los ideales de juventud” del héroe de aquel 2 de abril de 1867, a lo cual se
aluden los primeros largometrajes del director.

Finalmente, Gonzalo Martinez Ortega moriria, tras 26 afios de carrera filmica, en un
accidente automovilistico en la carrera México — Cuernavaca el 2 de junio de 1998.

15 Declarado por ella en Edgar Pérez Rivera. Entrevista a Evangelina Martinez Ortega Ciudad de México 2019.
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Sinopsis

Longitud de guerra empieza con un epigrafe que homenajea “al heroico pueblo de Tomochic”. Le
sigue, como prologo, una secuencia en plena linea fronteriza entre México y Estados Unidos que
rememora las guerras apaches a través de la rendicion de Gerénimo ante un herido Joaquin
Terrazas. Este episodio inicial se presenta como una historia que concluye, pero més adelante sera
referido por algunos personajes en la historia que est4 por empezar.

De entre las tropas de Joaquin Terrazas emergen algunos combatientes del pueblo de
Tomochic. Entre ellos estdn los hermanos Manuel y Cruz Chavez, quienes seran vistos como
lideres del pueblo; incluso Cruz también ejerce cierto nivel de liderazgo religioso.

Lo religioso da paso a politico con la aparicion del gobernador Lauro Carrillo que evidencia
una rivalidad con Luis Terrazas y se halla coludido con los banqueros. En esa secuencia tiene lugar
la primera discordia del gobierno con los serranos: el robo de las pinturas de San Joaquin y Santa
Ana en el templo de Tomochic, pero el Gobernador, al enterarse de las circunstancias en que han
sido adquiridas, exige que sean devueltas. El sentimiento religioso mueve a los tomochitecos para
ir al encuentro con “la santa de Cabora”, una joven sibila llamada Teresa que aparentemente hace
milagros, pero que rechaza el titulo de “santa”; sin embargo, ella dice presentir el futuro discorde
de los tomochitecos que empieza a materializarse a través de una serie de problematicas que
rompen la cotidianidad y alimentan el desajuste entre ellos y el gobierno. El descontento
acumulado deviene en conflicto cuando el sacerdote condena el culto profesado a supuesta santa.
Cruz Chéavez le responde inconforme y declara que no toleraran ningin abuso mas de la autoridad,
haciéndolo extensivo a los ambitos religioso, civil y militar. La clase politica responde con cateos
y amenazas.

Los hechos son remitidos al distrito de Ciudad Guerrero y el conflicto escala hacia la
preparacion del asedio. El ejército emprende una incursion preventiva, pero a uno de los soldados
se le escapa un disparo que da comienzo a una breve balacera. Ambos bandos se repliegan. Los
tomochitecos huyen en busca de Teresa Urrea, pero no la encuentran y los oficiales empiezan a
hacer cateos nocturnos. EI gobernador extiende un telegrama a los Jefes Politicos de la Sierra para
fomentar el temor en torno a los tomochitecos y el ejército es emboscado en una busqueda punitiva.

Pero esa victoria se siente transitoria. La narracion entra en un breve periodo de aparente

distension, debido a la celebracion de las elecciones de gobernador, pero el fantasma del reciente
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enfrentamiento queda flotando en la espalda de los habitantes de Tomochic; con su winchester
terciado realizan sus actividades cotidianas. No obstante, los Chavez intentan parlamentar con el
comisionado Toméas Dozal y Hermosillo en un Gltimo gesto pacifico, pero terminan acusando al
caciquismo del sistema politico-econdémico, cuyo “gran cacique es Diaz” le espeta Cruz Chavez.
Mientras tanto la atmdsfera mistico-religiosa se refuerza con la irrupcion de un personaje que “se
parece a San José”: un rubio con pinta de hippie que en el camino se hard acompafiar de una nifia
raramuri y suelta arengas sociopoliticas con matices religiosos; Teresa le encarga un mensaje para
los tomochitecos, el cual que nadie conoce y nunca entregara.

Rafael Pimentel es electo gobernador y la tension se reaviva. Pero antes de que las tropas
federales emprendan la campafia final contra Tomochic, el General Felipe Cruz, que tenia la misién
de destruir el pueblo, protagoniza una encarnizada discusion telegréafica con Porfirio Diaz. Pese a
invocar su amistad de juventud, el General no logra convencer al presidente sobre lo innecesario
de la incursién militar. En un acto de catarsis personal y ante la falta de visceras para cometer su
deber, Felipe Cruz carga su sable contra las milpas y decide mandar un telegrama mintiendo que
el enemigo ha sido destruido, lo cual le valdra ser fusilado sobre los mismos campos de maiz por
ordenes del General Rosalio Carles. A relevarlo, el General Muriel asume el mando y finalmente
arremete contra la poblacién, pues asume que Tomochic es parte de un levantamiento orquestado
por Santana Pérez en toda la sierra.

Empiezan a llegar més tropas del flanco de Sonora bajo el mando del coronel Laureano
Sortres. Mientras tanto, del lado de los alzados entra en accion el bandido “Pedro Chaparro”, quien
también fuera participe en la secuencia inicial sobre la rendicion apache.

La batalla final comienza después de que los hombres de Tomochic emboscan al contingente
del coronel Sortres. Un cafidn Hotchkiss del Ejército consigue que los tomochitecos se replieguen
en la iglesia y en un “cuartelito” improvisado. Pedro Chaparro muere, junto al joven Erasmo
Calderon, defendiendo la posicidn estratégica de un cerro. Transcurre una noche de aparente tregua
y al dia siguiente la violencia llega a su paroxismo cuando el ejército incendia la Iglesia y sélo
escapan unos nifios y mujeres.

Finalizado el combate, unos cuantos quedan acuartelados junto a Cruz Chavez. El ejército
intenta matar a base de hambre y sed a los tomochitecos que siguen en pie. Pero la estrategia dura
muy poco Y las negociaciones a través del “indio Chabolé” (antiguo compaiiero de Cruz Chavez)

tienen como Unico fruto que a las mujeres y los nifios restantes se les permita escapar. Cruz se
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queda solo junto a su cufiada y un par de hombres. Después de ello se da el ultimo asalto de las
tropas federales al cuartelito, Cruz es capturado y fusilado.

El general Muriel emprende la retirada de sus tropas, llevando con sigo algunos prisioneros
(mujeres y nifios), dejando tras de si el pueblo en Ilamas; pero los prisioneros escapan ante la
indolencia de los soldados que siguen su marcha muy cansados.

A manera de epilogo, la ultima secuencia cierra con la toma del futuro revolucionario
Pascual Orozco Vazquez acompafiado por la nifia raramuri que antes estaba seguia a “San José”.
Ellos lo han observado todo desde un punto elevado de la sierra.

Resumiendo, la pelicula es la narracion del exterminio de un pequefio pueblo serrano de
sangre guerrera, ejecutado por el ejército federal de Porfirio Diaz como castigo a su disidencia

religiosa en apariencia, pero de implicaciones politicas.
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ANALISIS VISUAL

Una vez expuesta la fabulacion general de Longitud de guerra, ahora pasaré a analizar cOmo es
utilizada la gramatica visual cinematografica en este filme, sus implicaciones significativas, su
funcion dentro del discurso y demas aspectos. Para ello las referencias aludiran siempre a la version
de 144 minutos con 17 segundos (2:24:17), consultada en el canal de YouTube Jornadas
interpreparatorianas ENP8'®, catorce segundos mas que la que estd disponible en
FILMINLATINO?Y. Los catorce segundos de diferencia estan agregados al final en la version de
YouTube, asi que se pueden corroborar las referencias en cualquiera de las dos versiones. Distinto
es el caso de la version en DVD, que sélo dura 142 minutos y la resolucién es menor a las que se

encuentran en internet, aunque también es posible y facil hallar las referencias correspondientes.

Planos abiertos

Cuando hablo de planos abiertos me refiero a aquellos en que la cdmara capta un espacio muy
amplio, con posibilidad de abarcar a uno 0 mas personajes cuyos cuerpos actantes vemos por
completo y a una distancia considerable. Aunque la nhomenclatura de estos puede variar, por lo
regular suele conocerse como gran plano general (GPG o extreme long shot) cuando la toma es
muy abierta y los personajes, si los hay, se ven muy pequefios, y plano general (PG o long shot)
cuando el personaje en el plano es perfectamente apreciable, asi como el paisaje que le rodea. A
medida que la camara va centrando la atencion en el personaje tenemos lo que se conoce como
plano largo (PL o full shot) para abarcar por completo a la persona filmada.

Practicamente el cine nacid con planos de este tipo. En La salida de los obreros de la fabrica
y La llegada del tren (Lumiére, 1895), aun cuando los personajes que se van acercando hacia la
camara terminan colocandose en lo que se conoce como plano medio, la posicion de la camara
parte desde una perspectiva abierta. Se trataba de tomas que no tienen otra intencion aparente mas
que documentar esos momentos precisos en los que, por ejemplo, se funden el funcionamiento del
tren y el funcionamiento del cinematografo que lo observa creando en si mismo un acontecimiento.
Ese nacimiento, como ya he mencionado antes, se dio en una perspectiva documentalista, cuyo

objetivo seria mostrar, informar, dar cuenta de lo que sucede y cémo sucede. Estéticamente marco

16 https://www.youtube.com/watch?v=t5hZpX6Q83M
17 https://www.filminlatino.mx/player?type=film&mediald=217



https://www.youtube.com/watch?v=t5hZpX6Q83M
https://www.filminlatino.mx/player?type=film&mediaId=217
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el precedente de este tipo de planos que “objetivan” al individuo en su proporcion frente a un
ambiente que lo determina, lo alberga, lo sostiene y sobre el cual se encuentra arrojado.

En cualquier plano (sea cerrado o abierto) siempre es posible identificar su cualidad
informativa y mostrativa, pero también un grado de significacion. No obstante, es posible
especular sobre una premisa segun la cual entre més abierto sea un plano, su caracter tendera a ser
mas informativo o mostrativo; en cambio, entre mas cerrado, serd eminentemente significativo y
emotivo. Aungue no necesariamente esta premisa tiene que considerarse una regla, ya que un plano
abierto puede incrementar su valor significante (como también lo hace un plano cerrado) a partir
de lo que ocurre en su interior, su composicion, iluminacion, duracion, banda sonora, etc. Es asi
como se puede utilizar, por ejemplo, como simple “plano establecimiento” (en series Yy television
principalmente), el cual presenta al espectador el lugar en que ocurriran los acontecimientos; por
convencion se asume que lo ocurrido después del corte de dicho plano ocurre en su interior, aunque
visualmente nunca se corrobore la continuidad espacial. Pero su uso también puede tener un fin
poeético, gracias a la profundidad de campo, y denotar la cualidad de la relacion del personaje con
el paisaje, y lo determinante que este puede llegar a ser en géneros como el western o el cine noir.

En Longitud de guerra el uso de este tipo de planos, al estilo western, contribuye a poner de
relieve la interrelacion entre el espacio fisico y el espacio social de la region serrana de Chihuahua.
Un espacio fisico agreste, habitado por una sociedad de armas tomar. Los tomochitecos parecen
tener una relacién simbiética y telUrica con su geografia; como la que suelen tener en los westerns
los “apaches”, quienes, por cierto, son derrotados en el prélogo de la pelicula. Son fotografiados
en lugares elevados dominando el paisaje, mientras que el ejército se muestra atrapado,

empequefiecido y zigzagueante en ese mismo paisaje al que es ajeno.
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Planos cerrados

Con este tipo de planos me refiero a aquellos en los que la atencidn de la cdmara registra un nivel
de accion mas pequefio y recae, principalmente, sobre los personajes o cuerpos actantes, asi como
objetos cercanos. Después del full shot de cuerpo completo, siguen el “plano americano”, heredero
del western clasico, que toma al personaje de las rodillas para arriba y el “plano medio” que cubre
de la cabeza a la cintura del personaje. Se puede acortar mas en un “medio corto” (o médium close
up), que toma a partir de la mitad del torso. Y finalmente, cuando es el rostro el que ocupa la
totalidad del cuadro, a veces un poco mas abajo, hablamos de un “primer plano” (close up).
Sumado a su expresividad, el rostro llega a puntos de significacién mas poderosos cuando se toma
s6lo una parte del mismo en lo que se conoce como “primer primerisimo plano” (big close up);
Marcel Martin decia de este tipo de planos que tienen “una fuerza casi magica que da de lo real
una vision absolutamente especifica” que “nos hace penetrar en los seres (mediante los rostros,
libros abiertos a las almas) y en las cosas”,'® aunque la atencion de este plano se puede trasladar a
cualquier parte detallada del cuerpo. Cuando lo que registra la cdmara en ese nivel de acercamiento
es un objeto se le conoce como plano detalle (thing shot o big close shot).

La utilizacién de planos cerrados en Longitud de guerra se hace para resaltar los rostros en
los que recae la accion dramatica. Intenta acercarnos al alma, no te dodos los personajes, sino de
unos cuantos, seleccionados a partir del mensaje global de la pelicula. Su dimension significativa

se complejiza por la especificidad del actor que “le da vida”, mas adelante ahondaré en este punto.

18 Marcel Martin EL lenguaje del cine, Barcelona, Gedisa, 2008, p. 30.
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Potencia la fuerza simbdlica tanto de rostros como de los objetos. También se utiliza para enfatizar
la potencia de acciones como recargar un winchester, por ejemplo. Si ya he dicho antes que por lo
regular los planos cerrados tienen més fuerza significativa que los planos abiertos, esta se eleva a
medida que se prolonga su duracién, como queda patente en los ejemplos de la cruz y de la bandera
(2:19:02 y 2:21:06).

50:53

2:19:02

Me gustaria mencionar aparte el plano americano y el over shoulder. Coloquialmente se
suele decir que el primero, codificado por el western, corta al personaje por la rodilla con el fin de
que “luzca la pistola”, o a veces el caballo sobre el que esta montado, cosa que aplica perfectamente
a Longitud de guerra. Esa codificacién ha terminado por hacer extensiva la idea de determinacion
y combatividad a casi todo personaje que sea encuadrado en un plano de ese tipo, tenga arma o no
(58:14).

El over shoulder sitia a la cAmara sobre el hombro a un lado de la oreja. Determina la
composicion del plano y apela a un compromiso tacito y subjetivo del espectador, ya sea
volviéndolo complice (1:57:55) frente a las acciones que realiza u observa el personaje, o apelando

a su compasion (57:42).
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7:20 PA

Angulos y composicion

Ya planteados los distintos tipos de planos respecto a la cercania y lejania de los objetos y lo grande
o reducido de los espacios, ahora revisaré el &ngulo desde donde son tomados esos planos, tomando
como referencia el eje de mirada de la cAmara en perfecta horizontalidad. A partir de ahi, la camara
puede elevarse respecto a la horizontal, inclinando hacia abajo la mirada en lo que se conoce como
“picado”, pudiendo elevarse hasta la verticalidad de los 90°: angulo “cenital”. Caso contrario,
cuando la camara se halla por debajo de la horizontal mirando hacia arriba se le conoce como
angulo “contrapicado” y una vez alcanzando la verticalidad en ese sentido, a los 270°, lo llamamos

“nadir”.
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Usualmente los planos en picado empequefiecen a los personajes respecto al entorno. En
estos dos ejemplos (29:54 y 30:59) no ha bastado con tener a los personajes en planos tan abiertos,
sino que al “picar” la camara se enfatiza la posibilidad de que los tomochitecos se hallan
encaminados a un destino tragico que los supera, el cual es vaticinado en esa secuencia por Teresa
Urrea. Otro ejemplo del empequefiecimiento que sufren los personajes en dicho angulo es el over
shoulder presentado en el apartado anterior (57:42) en que vemos a los federales fusilar al
personaje “cheché”, empequenecido frente a la situacion dramatica de su final; vale la pena
compararlo con el angulo en que se ve el fusilamiento de Cruz Chavez que, pese a ser asesinado,
nunca es empequefiecido (2:16:20): se ve mas cerca de la horizontal y cuando cae al piso la cdmara
no tilda, sino que lo sigue, baja con él.

Caso especial es otro overshoulder en el que tenemos a un joven disparando a los federales
desde el campanario de la iglesia (1:57:55), el picado de la cAmara enfatiza la superioridad
estratégica del personaje engrandecido sobre el paisaje. Aun cuando el final del chico sea igual de
desafortunado que el del resto del pueblo, la brevedad de ese plano es la remanencia de la grandeza
guerrera de sus habitantes (el plano es muy similar a la forma en que son filmados los otros
tomochitecos en el minuto 58:58) y no puede concluir la pelicula sin que esto sea remarcado con
imagenes filmicas como esa.

Asi como el picado empequefiece a los personajes, el contrapicado los engrandece y los dota
de cierta majestuosidad dramatica frente al paisaje y la situacion. En Longitud de guerra abunda
este tipo de angulacion para enaltecer las virtudes de los rebeldes de Tomochic (49:09 y 1:25:37).
Tanto asi, que el ultimo plano de la pelicula es un contrapicado que ubica a dos nifios serranos en
un punto elevado del terreno y de la diégesis (2:22:29), restituyendo la elevacion moral del pueblo

a pesar de su derrota.
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También sus adversarios son tomados en este angulo, pero la significacion se encausa en
otro sentido. Por ejemplo, tenemos un plano que no es contrapicado, pero eleva al padre Castelo
por encima de los tomochitecos (39:50). Sin embargo, es empequefiecido por el tamafio del plano
y se le contrapone, dentro de la composicién, Cruz Chavez engrandecido por su cercania a la
camara Yy agigantado moralmente frente a su pueblo.

También esta la escena de desobediencia por parte del General Felipe Cruz a Porfirio Diaz
(1:19:25): en la milpa de maiz, con la cAmara en ligero contrapicado, lo engrandece y al resto de
los federales los empequefiece por la profundidad de campo, con lo que mas bien parece manifestar
lo delirante y absurdo de aquella campafia punitiva, con la cual el personaje, firme en su dignidad

y en los ideales pasados, esta en desacuerdo.

1:19:25

Hablemos ahora de la composicion del plano, sean del tamafio o la angulacion que sea. Hay
quienes incluso hablan de un “montaje” al interior del plano, ya que tiene que ver con la
yuxtaposicion de los elementos captados por la lente durante la toma, atendiendo a la distribucion,

a la relacion proxémica y de proporcion entre dichos elementos. Esto influye en la semiética de lo
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filmado y termina siendo un “plano compuesto” al tener en su interior al mismo tiempo, por
ejemplo, unos personajes en abierto y otros en cerrado, como en el minuto 39:50, 0 como en el que
también vemos al personaje de Cruz Chavez engrandecido en primer plano, gracias a la
perspectiva, frente a su adversario federal en plano medio, casi americano (27:17). A ello se suma

laaccion y la expresion facial del tomochiteco que le confieren cierta actitud de reposo y sabiduria.

Montaje y movimiento de camara

En lo referente a la narracion filmica, es decir, la forma en la que se van acomodando los recursos
audiovisuales para generar en el espectador el entendimiento pretendido por el autor, he podido
identificar dos posturas casi opuestas imperantes en la tradicion cinematorafica. Primero esta lo
que podriamos llamar escuela eisensteiniana, la cual toma como principio rector la maxima del
montaje, que lleva a sugerir en la mente del espectador una idea sin mostrarla 0 mencionarla
directamente, sino que surge de la yuxtaposicion de dos planos “inintencionados”.*®

La otra tendencia puede ser una vision mas cercana al estilo de Andrey Tarkovski, para quien
el montaje clasico (de Eisenstein) contradecia el proceso por el cual el espectador, afectado por el
cine, tendria “la posibilidad de vivir lo que esta ocurriendo en pantalla [...] relacionar su propia
vida con lo que se muestra”.?’ En la vida no existen esos intercortes heredados de un cine que
recurrio a esas potentes yuxtaposiciones compensatorias del silencio. En la cotidianidad el tiempo
y el espacio son continuos; de ahi que los movimientos prolongados de la camara aspiren al ideal
de restituir “la representacion del mundo como totalidad”.?* Aunque, en favor del montaje, hay
que sefialar que nuestra atencion y nuestra memoria (y qué decir de los suefios) inevitablemente

suelen saltarse dicha continuidad. Realmente, son muy escasos, practicamente inexistentes, los

19 Llamados asi por David Mamet en Dirigir cine, México, Ed. Wilku, 2018, p. 17.
20 Andrey Tarkovski, Esculpir el tiempo, México, UNAM, 2019, p. 199.
2L Marcel Martin, op. cit., p. 184.
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directores que se apeguen draconianamente a una de esas dos metodologias (el propio Tarkovski
nunca hizo un largometraje en planosecuancia), la gran mayoria fluctda entre esos extremos con
mayores 0 menores afinidades por alguna. Las peliculas filmadas en “plano secuencia” destacan
por ser la excepcion dentro de la industria.

Es de gran utilidad entender ambas formas de determinar la relacion proxémica y
compositiva de los objetos profilmicos a través ya sea del montaje o del movimiento de camara,

pues ello determina su forma de comunicar el tiempo, el espacio y el significado.

Movimiento y continuidad o unidad de planos.

8:15

En este primer ejemplo tenemos un movimiento de “grda” (8:15) en el que la camara conduce la
atencion del espectador. Empieza por el fuego, en primer plano, junto a los pies de Gerénimo, se
elevay recorre su cuerpo hasta llegar a su rostro angustiado que contempla el elemento quemante,
con su pueblo hambriento y devastado a cuestas. Se introduce, asi, el fuego como elemento
significante. Gerénimo mira en el fuego la derrota de su pueblo frente a los tomochitecos. Al final
de la pelicula el propio Tomochic sera arrasado por las Ilamas.

Me gusta considerar que la filmacion en continuidad, o no fragmentada, manifiesta mas la
especificidad del cine, en tanto que restituye la continuidad espacio temporal de la puesta en
escena. Nos recuerda que el cine, mas que arte del tiempo y del espacio, es arte del movimiento y

con este tipo de filmacidn representa mejor la vivacidad de los instantes.



42

Asi las cosas, no podia dejar fuera esta toma larga (1:43:53) en la que se ve a Cruz Chavez
supervisando las aspilleras y el abastecimiento del cuartelito, junto al edificio sobre el cual Manuel
Chavez monta una bandera mexicana. Es dificil considerar esta parte como un “plano secuencia”,
ya que como secuencia tendria que ser una “unidad de contenido con significado completo
constituida a partir de la conjuncién o integracion de elementos textuales determinados”.?? Antes
bien resulta ser una escena que por si misma no es mas que una unidad en la que un personaje
recorre un lugar y en su trayecto hay personajes trabajan en ese espacio; el significado de la escena
se subordina a una unidad mas grande que la abarca junto otras escenas parecidas en las que impera
la idea de asedio. La razon de que la llame “toma larga” (de su acepcion anglosajona long take),
es que es muy raro el término “plano-escena”. Mas alla de su denominacién, el aspecto a resaltar
es su capacidad para transmitir la tension de peligro y combatividad que rodea al pueblo de
Tomochic en ese momento, ya sea en un plano-secuencia o una toma larga el tiempo corre “sin
encontrar el menor resquicio por donde fugarse, porque es tiempo real, continuo, sin posibilidad

de abreviacion. Es puesta en escena total, completa, en la que se prevé todo”.%

Zoom. Movimiento interior

Un recurso visual que abunda en Longitud de guerra es el uso del zoom, que no es sino un “dolly”
optico, en el cual no se desplaza la cAmara sino el lente dentro del eje de la cdmara. Un zoom back

como el del ejemplo (1:12:02), como diria Marcel Martin, “nos ofrece la totalidad del paisaje: el

22 Mario Rojas Fernandez, La poética del plano-secuencia: andlisis de la enunciacién filmica en continuidad
[memoria de doctorado] Universidad complutense de Madrid p. 108.
23 |bidem, p. 120. Citando a Antonio Amo en su definicién de plano-secuencia.
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hombre, mintisculo y fragil insecto”.?* Y no es fortuito que el personaje interpretado por Hugo
Stiglitz provenga de una escena anterior en la que ocupaba una posicién elevada del lado izquierdo,
reforzada por un cuadro, colgado entre él y “la santa de Cabora”, que sefiala su supuesto parecido
con “San José”. Sin embargo, es solo eso, un parecido, pese a la afectacion de su actuacion; y para
recordarnoslo esta el zoom que lo introduce a la escena siguiente con un fundido encadenado que
lo manda al lado opuesto del encuadre y se aleja de él hasta introducir a una nifia rardmuri en un
plano més cercano. La nifia tendra una fuerte presencia en la tltima escena de la pelicula, mientras

que el “santo” ni siquiera seguird con vida.

1:12:02

El mismo movimiento Optico, pero de forma méas compleja, se aprecia hacia el final de la
pelicula (2:10:48), cuando el asedio al cuartelito vuelve insostenible la situacion para los rebeldes.
Se crea una composicién paraddjica, pues el zoom back empequefiece a través de la ventana al
comandante federal y a Chabolé, en un momento en que ya la ventaja de las tropas federales es
irreversible, mientras que Cruz y su Winchester entran a cuadro en una proporcion mayor respecto
a los ya mencionados. Pero una vez que la toma se abre lo suficiente, apreciamos a las mujeres y
a los nifios que ahi se encuentran. Lo pequefio, entonces, no son los dos personajes observados a
través de la ventana, sino la posibilidad de paz propuesta por ellos. Y lo que crece no es Cruz como

individuo sino la situacion desastrosa que les ha caido encima a €l y a su pueblo.

2:10:48

24 Marcel Martin, op. cit., p.185.
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Cuando el zoom se utiliza para hacer un acercamiento se resalta un detalle inmerso en un
encuadre de mayor extension. Al hacerse una abstraccion de dichos detalles, éstos terminan siendo
elevados a un grado significativo, y cobijan simbdlicamente a la situacion a la que pertenecen. Y
en Longitud de guerra ello suele hacerse con fines didacticos; por ejemplo, el zoom in (1:49:19)
sobre la bandera roja al fondo de la escena en que el joven Erasmo Calderdn ha sido acribillado,
evoca aquellas ideologias que han enarbolado dicho simbolo y se relaciona al mismo tiempo con
la sangre que se derrama como consecuencia de las bayonetas (1:49:17) que le anteceden en el

mismo plano.

1:48:31/1:49:14 /1:49:17

1:49:19

Algo parecido ocurre en la Gltima escena de la pelicula, cuando las tropas federales marchan
de regreso tras el éxito de su misién en Tomochic, sin advertir que son observados por la nifia
raramuri y Pascual Orozco Vazquez (un espectador idealmente instruido sobre la Revolucion
mexicana tendré alguna nocién acerca del papel que habria de desempefiar Orozco en un momento
de la revolucion Maderista). La presencia de esos dos personajes es revelada gracias al recurso de
zoom in (2:22:21), llegando a provocar cierta complicidad involuntaria por parte del espectador,
pues, nifios y espectador contemplan al mismo tiempo el desenlace del conflicto sin ser advertidos

por las tropas.
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2:22:21

Fragmentacion

La yuxtaposicion de los planos puede construir un espacio filmico. El espectador nunca alcanza a
ver en un solo plano la totalidad del espacio, pero lo intuye a partir de los segmentos que ofrecen
dichos planos. Esta forma de filmar la accion también remarca la relacion que guardan los
tomochitecos con el paisaje, diferente a la que se establece entre éste y los federales. A los rebeldes
se les encuadra en planos cerrados que los engrandecen, cual fieras al acecho y los equiparan a lo
imponente de la sierra, mientras que las tropas porfirianas son tomadas en planos amplios que los
empequefiecen (58:47). Respecto a lo ultimo hay que sefialar el contraste puntual con los planos

igualmente abiertos (58:36) que, en cambio, colocan a los de Tomochic en una posicion elevada.




46

En el siguiente ejemplo tenemos una accion que se produce una sola vez (no necesariamente
repetida, sino filmada con mas de una cdmara, “de proteccion™). La yuxtaposicion de planos, que
filman desde diferentes &ngulos el bombardeo de una casa (1:59:16), fragmenta el espacio en sus
diferentes angulos a fin de dilatar ese tiempo especifico. Se intercala un plano de Cruz Chavez
resintiendo los efectos del impacto y el estruendo del cafionazo, para realzar el dramatismo de ese

tiempo dilatado que remarca el acorralamiento del personaje.

1:59:16

Otra forma de dilatar el tiempo es ralentizando la toma, lo que se conoce como “filmar en
camara lenta”. Por ejemplo, vemos cOmo entre el disparo (2:16:20) que le da muerte a Cruz Chavez
y su caida a tierra (2:16:45) transcurren veinticinco segundos. La secuencia intercala la reaccion

de su cufiada y el oficial que va junto a ella, haciendo extensivo el patetismo de la escena.



2:16:20
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Bonus

Los actores y la construccion del personaje

“No hay personaje. Sélo hay frases en una hoja”?

David Mamet

El método de analisis propuesto por Gomez Tarin y Garzal Felici, en lo que ellos denominan
“deconstruccion”, incluye el analisis de elementos objetivables, mismos que yo he decidido
agrupar en visuales y sonoros. Dentro de los primeros destaca el rostro, cuya densidad significativa
se incrementa por el primer plano y, como ya dejé entrever anteriormente, la dimensionalidad de
esa significacion se refuerza y complejiza por la presencia de un rostro de actor reconocido dentro
de lo que vulgarmente conocemos como star system.

Al considerar una pelicula como “texto”, hay que tener en cuenta, siguiendo a Pedro Sangro
Colén, que en ella estara presente “un tejido de citas provenientes de mil fuentes culturales”.?® En
sus componentes estaran presentes algunos elementos significantes conocidos dentro del horizonte
cultural compartido por autor y espectador. La relacion que dichos elementos establecen entre un
texto y otros textos, o fuentes culturales, suele denominarse intertextualidad; como nadie crea
desde cero, siempre caben diversas posibilidades de detectar dicha relacion. Las huellas de
precedentes y de referentes siempre se manifestaran en menor o mayor grado dentro de un film.
La construccion del lenguaje cinematografico mismo se ha ido nutriendo de ese tipo de relaciones,
ya que en los estilos de filmacién (encuadres, angulos, movimientos, etc.) es recurrente hacer
alusiones u homenajes a otros cineastas, 0 a géneros cinematograficos. Pensemos en el ya
mencionado “plano americano”, que, al ya no ser privativo del western, establece una
intertextualidad maés alla de las fronteras de su género.

Dentro los vastos elementos intertextuales que pueden presentarse en el cine, algunos autores
hablan de una posible “intertextualidad de celebridades”. Cuando en un filme “la presencia de una
estrella del mundo audiovisual o un conocido intelectual, evoca un género o un ambiente

cultural”.?’

% David Mamet, Verdadero y falso. Herejia y sentido com(n para el actor, Espafia, 1999, p. 51.

26 Pedro Sangro Colon, “El cine como modelo de comunicacion textual” en La comunicacion audiovisual en la historia
p. 1023

2 Ibidem, p. 10024.
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Me permito incluir aqui una breve reflexion sobre la cuestion que se conoce como “creacion
de personaje”. El epigrafe que abre este apartado, tiene que ver con la postura controversial del
dramaturgo y realizador David Mamet, que pone en tela de juicio una mistica?® aparente en torno
al quehacer actoral, segln la cual el actor, en un trance casi esquizofrénico, se convierte en otro
ente. Para Mamet no es asi, sino que “la ilusion del personaje”?® emerge de la combinacion del
actor con los elementos de la puesta en escena, como el vestuario y el texto, coordinados por un
autor (director) de forma tal, que es “el espectador el que crea la idea, el que, efectivamente se
explica la historia”.3® Asf, resulta inGtil la pretension casi nigromantica del actor que intenta “ser”
otra persona.

Cancelado, asi, el mito de su transmutacion, el actor con su propio coraje es “arrojado al
furor de su tarea”,! al sentido de verdad que plantea el instante. Es esa orfandad combativa lo que
termina por emocionar al espectador, pues “cuando el actor coge su pie y lo dice, aunque esté
inseguro, el publico ve aquella persona interesante”®? mas alla del supuesto personaje. Si el actor
gueda marcado por las cualidades de dicho instante, en un futuro le seran reconocidos por la
memoria colectiva, dentro y fuera de la pantalla, a veces hasta contra su voluntad.

Es asi como poco a poco se va fraguando la carrera del “Gran Actor”, que no necesariamente
tiene que ser el més talentoso o el mejor interprete. Segiin Mamet, se trata de una “ocupacion
honoraria, adjudicada por la necesidad cultural de ocupar el lugar que ocupa, y no de acuerdo con
el mérito del individuo [...] Elogiamos sus interpretaciones como elogiaramos nuestras posesiones
[...] Es un ejemplo de nuestra inseguridad cultural”.®® A la codificacion que la sociedad hace de
los supuestos atributos de los actores, contribuye la propaganda, el éxito y la repeticion de ciertos
tipos de personajes y de narrativas. Ello posibilita la ya mencionada “intertextualidad de
celebridades™.

Dentro del reparto de Longitud de guerra podemos ver una larga lista de celebridades de la
época, como Lina Montes o Roberto Cafiedo. Eso, en términos de produccion, implicaba un costo

elevado; aunque pudo haber aspirado a una gran retribucion en la taquilla, cosa que al parecer no

28 No es fortuita la palabra “herejia” en el la mitad del titulo de su libro Verdadero y falso. Herejia y sentido comin
para el actor

2 David Mamet, Verdadero y falso..., p. 26.

30 Ibidem, p. 17.

3L Antonin Artaud, El teatro y su doble, México, Editorial Hermes, p. 26.

32 David Mamet, Verdadero y falso.... p. 25.

33 Ibidem, p. 97.
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logro. En términos semidticos, la presencia de esas celebridades implica que estas dotan a la ilusion
de su personaje con ciertos atributos que, como ya dije, estan asociados a ellos mismos.

Me centraré s6lo en cuatro actores/personajes. Primeramente, atendiendo a la moral
simbolica de sus personajes, me referiré a los actores Jaime Fernandez y Mario Almada, quienes
en el prologo de Longitud de guerra interpretan al chiricahua Geronimo y al General Joaquin
Terrazas, respectivamente. Ferndndez, primo de Emilio “el indio” Fernandez, era popularmente
conocido por haber encarnado a Viernes en Robinson Crusoe (Luis Bufiuel; 1953) y a Corachi en
la pelicula etnografica Tarahumara (Luis Alcoriza; 1964): personajes indigenas poseedores de
cierto aire nobleza e ingenuidad. Mario Almada, en cambio llevaba poco mas de una década
desempefiando roles de héroe de chili western en peliculas como Todo por nada (Alberto Mariscal;
1968), Por eso (Rogelio A. Gonzélez; 1972), Los doce malditos (Toni Sbert; 1974), y la que se
convertiria en objeto de culto dentro del género: El tunco Maclovio (Alberto Mariscal; 1970);
ademas habia interpretado al militar nacionalista del siglo XIX Mariano Escobedo en Aquellos
anos (Felipe Cazals; 1973). La contraposicion en escena de ambos personajes, si bien puede remitir
a la dicotomia clésica del western entre vaqueros y apaches, en Longitud... el encuentro de ambos
queda revestido del honor y la nobleza asociados a las trayectorias de ambos intérpretes; de ahi el
trato que se hace de la estela honorable de sus personajes a lo largo de la pelicula.

Aun cuando es posible notar la trascendencia de los personajes colectivos en Longitud de
guerra, no puedo dejar pasar la oportunidad de dirigir mi atencidn a otro par de actores/personajes,
que podrian considerarse como representativos de sus respectivas colectividades. Primero, del lado
de Tomochic, tenemos en el papel de Cruz Chavez a Bruno Rey. Iconicamente implicaba una
apuesta mas arriesgada, ya que, pese a tener bastante talento y una carrera ya consolidada,
mayoritariamente habia interpretado personajes de reparto y de escaso protagonismo. No obstante,
podemos rescatar tres aspectos que en su momento pudieron reforzar la nobleza y bondad aparentes
de Cruz Chavez: el primero (y tal vez mas significativo) es su participacion en El principio
(Gonzalo Martinez; 1972), 6pera prima del director de Longitud..., en la cual interpreta a un
quijotesco veterano de la lucha contra la intervencion francesa, contemporaneo del joven Porfirio
Diaz, y que en las visperas de la Revolucion se halla avecindado en Camargo, bajo un estado etilico
permanente, siempre con su casaca de guerra y al borde de la locura. El segundo es su papel de “el
sheriff” en Pistoleros bajo el sol (Rubén Galindo; 1974): hombre atormentado por su pasado,

hundido por el vicio y el abuso que sufre por parte de sus hijos, incapaz de hacer valer la estrella
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en su pecho; no obstante, con un nivel de congruencia moral suficiente que lo redime hasta el final,
a costa de la vida de su propio hijo. En ambas peliculas, aparte de las similitudes psicoldgicas de
los personajes, Bruno Rey luce encanecido, con cabello largo y una barba muy crecida (al igual en
Longitud...). Un tercer aspecto de Bruno, aunque de menor peso y menos iconografico, es su voz,
que en numerosas ocasiones habia prestado a las actuaciones cinematograficas de “El santo”, héroe
canonizado en la mitologia cinematografica mexicana. Si bien el doblaje no era objeto del culto
que goza en el siglo XXI, es indudable que su repercusién siempre ha tenido un peso considerable
y hace que también el publico reconozca y asocie ciertos valores a determinadas voces.

Otra voz importante del doblaje mexicano fue la de Narciso Busquets. En Longitud...
interpreta al General Muriel que, aunque no es el Unico militar interpretado por un actor de
renombre, termina por ser el mas representativo del ejército porfirista al tener mayor tiempo en
camara, pero sobre todo porque es el encargado de comandar la destruccion final del pueblo de
Tomochic. Se trata de un actor multifacético y con una larga trayectoria (empez6 siendo un nifio).
Como actor de doblaje destaca el haber dado voz a Emilio “el indio” Fernandez, asi como a Orson
Welles, hombres de gran complexién, siempre en papeles gallardos y reacios. Pero la
intertextualidad méas importante, mas all4 de la sonoridad de su voz, es la que nos ofrece su
participacion en la opera prima de Gonzalo Martinez, El principio: ahi su personaje, Ernesto
Dominguez, es un hacendado enemigo del anarquismo magonista, y padre tiranico de un joven
que al final terminara por unirse a las tropas villistas. Estos aspectos de la carrera de Busquets
contribuyen a densificar la severidad del General Muriel.

Sefialar los atributos subjetivos asociados a estos actores refuerza la semiotica del
tratamiento que la pelicula hace de los personajes historicos dentro de su narrativa, que mas

adelante ayudara a dilucidar cierta interpretacion autoral del acontecimiento que aborda.
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ANALISIS SNORO

Por lo regular cuando se hace el analisis de una pelicula, su aspecto sonoro suele dejarse de lado,
obviado. O cuando se le incluye suele limitarse a, por ejemplo, elogiar las composiciones
musicales, a vituperar la mezcla de sonido, etc. Muy rara vez se pone el indice sobre las
implicaciones semidticas de la banda sonora sobre la imagen y su afectacion al discurso
cinematografico, aun cuando, como dice Marcel Martin, “el elemento sonoro esta destinado a
sefialar el significado de un contenido visual”.3*

No estd de méas hacer una breve mencion del proceso histérico de la sonoridad
cinematografica. Lo que inicialmente era s6lo una atraccion de feria, pasé a ocupar su propia sala
de exhibicion, dejando atras las simples “vistas” para ofrecer narrativas visuales en las que “La
imagen muda, con una dimension fundamental cercenada, debia hacerse doblemente
significativa”.®® Técnicas de realizacion como las sobreimpresiones y los primeros planos, por
ejemplo, cumplian fines explicativos que dotaban de sentido y unidad a determinada serie de
imagenes en movimiento.

Una vez ganadas sus primeras cartas de nobleza, las peliculas se hicieron acomparfiar de
musica orguestal en las salas de exhibicion. No se hizo esperar la experimentacion con una banda
magnética de sonido que recogiera y emitiera “el sonido de las imagenes”; aunque durante mas de
dos décadas no lograba pasar de buenos intentos, y era visto (escuchado) como una peculiaridad
de algunas exhibiciones. Finalmente, en 1926 los hermanos Warner, en plena crisis, apostaron por
consolidar la sincronizacién de la banda sonora con la de imagen, volviéndolo casi un rasgo
definitorio del cine.

Existen varios “departamentos” que se encargan de diferentes aspectos de la sonoridad de
una pelicula: el sonido directo, musicalizacion, disefio sonoro, mezcla, y algin otro que tal vez
halla emergido en la era digital. Pero me centraré no en el como se construye dicha sonoridad, sino
en como ésta lleva informacién al espectador. Para ello he dividido la escucha en tres aspectos:

dialogos, ambiente y masica.

34 Marcel Martin, op. cit. p. 128.
% |bidem, p. 123.
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Dialogos. Lo coloquial y lo solemne.

Se ha consolidado la presencia del sonido en el cine y por lo regular podemos considerar que el
discurso filmico se sostiene principalmente por “lo que se muestra”, mientras “lo que se dice”
muchas veces resulta mero apéndice explicativo de la imagen. A través de los dialogos de los
actores se comunican acciones que no vemos, se delinean las emociones que esboza un rostro o un
cuerpo, se contextualiza el actuar de los mismos, etc. En el caso de Longitud de guerra, uno de
los usos que se les da a las palabras es el de ser un medio para incluir informacién “histérica”; no
se limita a mostrar la escenificacion de las acciones pretéritas, también a través de la palabra
hablada realiza puntualizaciones para disipar confusiones y precisar el detalle histérico. Asi
sucede, por ejemplo, en el momento en que (2:48) el gobernador Lauro Carrillo aclara la diferencia
entre el coronel Joaquin Terrazas y el General Luis Terrazas, ya que el primero goza de la gloria
guerrera®® que muestra el inicio de la pelicula, mientras que con el segundo tanto Lauro como el
porfirismo en general tienen ciertas desavenencias; esta rivalidad no es perceptible por la pelicula
misma y requiere un conocimiento meta-filmico o libresco. Ese tipo de aclaraciones también se
hacen en el momento en que (1:12:44) Cruz Chavez se entrevista con el Mayor Santana Pérez
(aliado de los de Tomochic y antiguo comparfiero en la guerra apache), en una escena que
contextualiza el alcance regional de la sublevacién; informacién que después (1:21:22) es
corroborada, también verbalmente, a través de una platica entre los generales del ejército federal,
pero carece de un refuerzo visual.

Detecté dos usos muy puntuales de las “citas”’ a través del dialogo, con los cuales subtitulé
este inciso como lo coloquial y lo solemne. De lo primero tenemos un ejemplo muy claro cuando
Bruno Rey en el personaje “Cruz Chavez”, ya en los Ultimos preparativos para defenderse del
asedio inminente, apela de forma coloquial a la gallardia de sus compaifieros diciéndoles: “si alguno
de ustedes por equivocacion se puso la falda de su mujer que vaya ahorita mismo a quitarsela”
(1:38:37). Esas palabras corresponden a otro momento histérico: son las que diez afios antes Juan

Mata Ortiz, supuestamente, habia dicho a sus hombres previo a su Gltima batalla contra el indio

3% Fernando Jordan en Cronica de un pais barbaro, Chihuahua, 1981, p. 289. Dice: “Su primo, don Luis, es general
de una sola batalla; él don Joaquin, con mil campaias de sangre no ha podido pasar de coronel”.

37 Es decir, informacion que se dice por algun personaje de la pelicula, tal y como esta consignado en alguna fuente
bibliogréafica; aunque la referencia no es explicita, sino que ha sido localizada a raiz de la presente investigacion.
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Ju,® que le costo la vida; Cruz recibe como réplica una fraternal mentada de madre por parte de
Héctor Suarez en el personaje de Pedro Chaparro, como le habia ocurrido a Mata Ortiz tiempo
atrds. Cruz y Chaparro intercambian miradas complices y acto seguido todos se disfrazan de
mujeres enlutadas para emboscar a las tropas del coronel Sortres, accion que si se corresponde con
el acontecimiento que trata le pelicula.

La solemnidad, en cambio, se ejemplifica en las palabras dichas por el actor Hugo Stiglitz
en el personaje de “San José” cuando va a ser fusilado junto al sepelio castrense del capitan

Medina. Arenga a los soldados que apuntan sus fusiles hacia él, diciéndoles (1:50:18):

Soldados [mexicanos]... vosotros sois la fuerza sostenida por un tirano que
extorsiona a la patria para pagaros un mezquino salarie [sueldo]. Nosotros somos la fuerza
del derecho; pensamos lo que hacemos y nadie nos paga por empufiar las armas. Los
imbéciles y los lacayos nos apellidan bandidos; pero nuestra conciencia nos da el nombre
de patriotas. Queremos vivir libres o morir; pero no ser esclavos.*

Pueden fusilarme acabar con todos los tomochitecos; nosotros, como --- en
Jerusalén, resucitaremos al tercer dia y vendremos de nuevo a recoger nuestras carabinas;
y si nos vuelven a matar de nuevo resucitaremaos, y otra vez empufiaremos las armas. jabajo
los tiranos!jViva Tomochic!

La primera mitad es un parrafo de un manifiesto que no seria lanzado sino al afio siguiente
por Santana Pérez y otros lideres rebeldes para “sublevar a los soldados y ganarlos para su causa”.*

He sefialado especificamente la inclusion de esas palabras ya que se hace mediante una
maniobra de desplazamiento que las coloca en voces que no se corresponden con lo que constata
la referencia bibliografica detectada en Crénica de un pais barbaro, la obra de Fernando Jordan.
Ello da paso a la discusion (que retomaré al final de todo este trabajo) en torno a la lealtad o
fidelidad historicas y en qué medida ello depende del apego textual, la exactitud y la cantidad; asi
como de hasta donde se puede flexibilizar la utilizacion del dato y con qué fin se hace, ya que la
palabra no sélo informa también significa. En los ejemplos citados, como ya lo referi, se utiliza
informaciodn anterior y posterior al acontecimiento representado, pero guarda correspondencias
con el mismo y eleva su nivel significativo. Las palabras de uso coloquial son dichas bajo
circunstancias muy parecidas a la situaciéon de donde fueron tomadas, y pronunciadas por

personajes cercanos a Mata Ortiz y a la guerra contra los apaches, remarcando la casta guerrera 'y

3 Fernando Jordan, op. cit., p. 287. En la cita que menciona Fernando Jordan hay un ligero cambio de sintaxis, el
plural de falda y en lugar del verbo quitar dice “cambiarselas”.

39 Ibidem, p. 312. Los corchetes guardan palabras no pronunciadas en la pelicula.

40 1 dem.
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el estoicismo de los tomochitecos. Mientras que las de tono solemne, “tomadas del futuro”, son
consecuencia directa de lo ocurrido ese otofio de 1892 en Tomochic, y producidas por miembros
del mismo movimiento al que pertenecieron sus habitantes. La licencia maximiza el
acontecimiento homenajeandolo con su propio legado; después de “citar” dicho manifiesto, las
palabras del mistico “San José¢” adelantan indirectamente que la beligerancia regional perduraria
después de los acontecimientos que muestra la pelicula. Es posible afirmar entonces que, en ambos
casos el inexacto contenido literario se convierte en forma sonora que arropa semioticamente al

contenido visual.

Ambiente

En este apartado cabrian estrictamente, como se suele manejar en un plan de rodaje, los sonidos
de la pelicula, como el balido del ganado, el relinchar de los caballos, las explosiones, los balazos,
el llanto, los gritos, el sonido de las llamas de fuego, etc. Pero considero “ambiente” a todo aquel
sonido que es posible asociar a seres 0 cosas que aparecen en la pantalla; el cual puede estar
habitado no sélo por ruidos y silencios, también por dialogos y musica. Aun cuando, por lo regular,
se suele calificar como “ambiente” al ruido de las cosas, me gustaria mencionar que la palabra
también puede considerarse ambiente, y no sélo cuando se limita al grito, al llanto o a la
murmuracion.

Los dialogos no siempre tienen el tipo de carga informativa a que he aludido en el apartado
anterior, pueden ser improvisaciones, muletillas, preposiciones, saludos etc., que de manera casual
acompafian a los personajes, sin modificar o determinar sus acciones pero que confieren un “tono”
especifico a la escena. La riqueza de ello la sefialaba perfectamente el cineasta René Clair, quien,
debido a su reticencia frente al uso indiscriminado del sonido, decia que “La palabra s6lo debe
tener un valor emocional y el cine debe ser una expresion internacional hablada mediante
imagenes. El idioma de cada pueblo le dara solamente una coloracion musical”*. Si bien la palabra
informativa termin0 por conquistar su preminencia, hay que sefialar que esa musicalidad

emocional es extensiva a toda palabra, por mas informativa y formal que esta sea. La musicalidad

41 Marcel Martin, op. cit., p. 119.
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de las palabras, a partir de cosas como la entonacién, la intencion, el acento etc., encausa el sentido
de la parte discursiva a la que pertenecen.

En Longitud de guerra es posible detectar diferentes “coloraciones musicales” en el acento
y la entonacion que ponen los actores en la voz de sus personajes, no me extenderé en ello, pero
es posible captar la diferencia en las voces de los nortefios serranos, de los militares, de los
raramuris, y hasta la no articulacién de palabra entendible alguna por parte de los apaches; cargadas
todas de cosmovisiones distintas, con lo cual cumplen en cierta medida con lo que decia Clair.

Finalmente, dado que he dicho que al ambiente se suman el sonido de las cosas que aparecen
en pantalla, es justo incluir el sonido de los instrumentos musicales, y en general la musica que
suena en la pelicula, es decir, lo que algunos autores conocen como mausica intradiegética o
simplemente diegética. Esta termina por “ambientar” la escena, dandole un acabado de

especificidad antropoldgica.

MdUsica

Diegética

Hablar de musica diegética, aquella que suena dentro del mundo del relato. No se limita
precisamente a que ésta sea ejecutada o sonada al mismo tiempo que se filma la imagen, sino que
en dicha imagen haya un indicio que justifique lo que se escucha, aun cuando se note, en detalles
como falta de sincronia, que la musica estd montada en postproduccion (lo cual ocurre en la
mayoria de los casos).

En Longitud... esto se puede apreciar, del lado federal, cada vez que el “corneta de 6rdenes”
ejecuta algin toque castrense que moviliza a las tropas federales (del cual hasta hay primeros
planos visuales). Del lado de Tomochic también hay una enfatizacion de la musica diegética a
traves de un primer plano visual en el momento en que un nifio contempla como un arco se desliza
sobre las cuerdas del violonchelo (19:53). Frente a los rigidos, pero efectivos, toques militares
contrasta la riqueza y variedad de la musica festiva que suena en Tomochic. La eleccion musical
de piezas populares y festivas como “Entrale en ayunas”, “Las gaviotas”, el vals “Iselda”, la polka
“la tipica”, la cuadrilla “Los virginias”, contribuyen a detallar el panorama cultural regional de la

época.
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Hay un giro irénico cuando ya no es el pueblo tomochitieco el que tiene musica festiva, sino
el ejército. Ocurre desde el momento en que ocupa su primera posicion de avanzada frente a
Tomochic (1:22:17), como una forma simbdlica de sometimiento, que llega al paroxismo cuando
sobre las llamas de Tomochic se empieza a escuchar el acordedn que acompafa el baile de los

soldados con sus soldaderas en la escena siguiente (2:04:49).

Extradiegética

La musica extradiegética es aquella que no pertenece al mundo del relato. No hay fuente de su
emision en la imagen ni los personajes se percatan de ella, pero actta “como factor de aumento y
profundizacién de la sensibilidad”.*? Por lo regular se conoce como soundtrack cuando se utiliza
para ello musica preexistente, y score cuando se compone especificamente para la pelicula.

Me atrevo a decir que asi como cuando se habla de las cualidades informativas y
significativas de los planos visuales en razon de su encuadre, angulacion y cercania, otro tanto se
podria decir respecto a lo informativo o significativo de una muasica en razon de la diferencia entre
diegética y extradiegética; si esto se pudiera reducir a una maxima aproximada seria que la masica
en cine aumenta su fuerza significante entre mas se aleje de la diégesis en el tiempo y el espacio,
variando con la calidad o el estilo de la pieza. Basta pensar en el uso que se hace de la musica
antigua en filmes modernos o en masica moderna que se usa sobre acontecimientos pretéritos.*?
Como ya se ha planteado en el caso de la musica diegética, ésta informa de la fuente que la emite,
enriqueciendo con detalles el ambiente que encausa la significacion de la escena (hacia lo festivo
0 lo castrense en los ejemplos citados de Longitud...). En cambio, la musica que se halla fuera de
la diégesis termina por ser un comentario totalmente subjetivo que se emite por el(los)
realizador(es) sobre el significado de los hechos narrados por la pelicula.

Con la musica extradiegética estamos ante el uso propiamente cinematografico de la musica,
segun el cual “en oposicion al mundo real, [el mundo cinematografico] contiene perpetuamente
una musica que lo constituye”.* Es asi como la musica extradiegética por lo regular es la que dota

a la pelicula de su caracterizacion sonora mas definitoria. De ahi que la memoria colectiva llegue

42 |bidem, p. 131.
43 El uso de la musica popular moderna en peliculas como Iron Jawed Angels, por ejemplo, es digno estudiarse.
4 Marcel Martin, op. cit., p. 132.
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a hacer asociaciones entre cierta melodia y determinada pelicula. Esto ocurre gracias a que, ante
la ausencia del referente de fonacion, la musica queda asociada, por sugestion, al dramatismo
expresado en las imagenes que acompaiia, lo que lleva al espectador a “creer ver lo que escucha”.*®
Y esa misma ausencia de anclaje visual permite agrupar bajo su sonido a diferentes planos,
confiriéndoles una unidad temporal y tematica desde la subjetividad autoral, en via directa hacia
la emocion del espectador. Entendida la emocién como sentimientos, estados de animo y
percepciones del tiempo.*

El soundtrack principal de Longitud de guerra descansa sobre dos piezas de tipo religioso
muy parecidas entre si. La primera es una interpretacion liturgica rusa del Coro de los Cosacos del
Don, utilizada, principalmente, en escenas que ocurren al interior de la iglesia del pueblo. Destaca
el momento (29:26) en que los cuadros, motivo detonador de las discordias, son devueltos y
reinstalados en el atrio de la iglesia. Esa secuencia agrupa cuatro espacios, el exterior de la iglesia
cuando llega Miguel Cruz con los cuadros, luego el interior de esta, y da un salto hasta el exterior
y el interior de la casa de “Santa Teresa”. Ese ensamble vocal es retomado una vez que ya se ha
concretado el rompimiento religioso y politico de los tomochitecos con las autoridades, y se alistan
para la resistencia al interior de la iglesia (48:31). Hay que sefialar que, en oposicion, cuando se
intercala un plano de los federales acercandose (49:22) la musica se interrumpe. Esto, a primera
vista puede parecer un descuido de montaje que si resulta chocante, pero curiosamente la musica
se reanuda cuando se vuelve al mismo espacio (50:00), ya sin los federales, pero con un muchacho
de Tomochic que en el anterior observaba a los federales y ahora corre hacia el pueblo para dar
aviso.

El otro pilar sacro de la banda sonora de la pelicula es Un réquiem aleman del romantico
Johannes Brahms. Aparece por vez primera (primer momento musical de la pelicula) en la
secuencia en que termina la guerra apache (10:30) y los serranos peregrinan hacia sus hogares. Esa
secuencia musical culmina segundos después del titulo “Tomochic 1890”, alcanzando a significar
bajo su melodia a un pequefio rebafio de ovejas arreadas por un par de hombres y un perro.

Esa decision de montaje al parecer apunta a sugerir un patron musical: la voz de los cosacos
se utiliza para momentos estrictamente religiosos en el interior de la iglesia y la composicion del

aleman Brahms para aquellos de contenido mas sociopoliticos. Otro ejemplo que refuerza esa

45 Guilles Mougéllic, La musica en el cine, Brcelona, Paidos, 2011, p. 54.
46 |bidem, p. 31.
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teoria es lo que sucede en el plano posterior a la ya mencionada secuencia de la devolucion de los
cuadros: la musica de cosacos cambia por la de Brahms segundos antes (29:69) de que los
tomochitecos lleguen a entrevistarse con Teresa Urrea. Ese mismo movimiento musical
acompafara otras dos secuencias en torno a la presunta santa: su ausencia (55:45) y su mensaje
para el pueblo de Tomochic, encargado a “san José” (1:11:05); secuencias que son mas de orden
social que espiritual.

Pese a la similitud litdrgica de ambas piezas, es el Réquiem el que termina por imponer su
peso significante a la pelicula. Alcanza un punto definitorio cuando la violencia llega a su climax
(1:52:00): es de noche y Cruz Chavez esta totalmente rodeado y contempla desde una pequefia
aspillera las llamas de una de las casas y a una joven desesperada encima de la iglesia junto a otros
rebeldes. Mientras tanto la cdmara también nos muestra el interior de la iglesia, donde impera la
desesperacion y la muerte, lo mismo que al interior de cuartelito donde se hallan los hermanos
Chavez y la esposa de Cruz esta defecando (1:53:41). La secuencia musical hace una elipsis hasta
el amanecer, cuando los federales vuelven cargar con artilleria contra el pueblo.

No es cosa menor que a partir de ahi se dé un cambio musical al segundo movimiento del
mismo Réquiem aleman, titulado Denn alles Fleischer, es ist wie Gras (para toda carne es como
hierba). Méas adelante, en la fase integradora de este analisis, volveré sobre las implicaciones
semidticas de ese segundo movimiento, pero es importante adelantar que se trata de una pieza
musical compuesta sobre una base literaria de origen biblico, la cual toma su nombre
especificamente de un verso del nuevo testamento.*” En €l se habla por un lado de lo perecedero
de la gloria de los hombres y sus obras, pero que, en conjunto con otros versiculos, tanto del
antiguo como del nuevo testamento, conforman una epifania de redencion.

Denn alles Fleisch, es ist wie Gras es un movimiento mucho mas potente que el resto del
soundtrack. Con voces mas graves, acompafiadas de timbales in crescendo, que enfatizan lo
dramaético de los cafionazos federales. VVolvera a aparecer (2:10:52) para acompafar las lagrimas
de Cruz a punto de recibir la Gltima carga del ejército federal: Chavez berrea mientras que todas
las mujeres y nifios lo dejan junto a su cufiada y otros pocos en el cuartelito. La ultima vez que
suena es a partir de que Cruz recibe los proyectiles de su fusilamiento; se mantendra su sonido
hasta los créditos finales. Musicaliza y le da un sentido de unidad a la secuencia conformada por

la caida en ralenti del cuerpo de Cruz, la bandera tricolor que cae entre las llamas, el coronel Muriel

47 Primera carta de Juan 1:24.
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sobre su caballo a trote entre las llamas que consumen el pueblo, las viudas y los huérfanos que se
niegan a dejar el pueblo junto al ejército, y por ultimo el plano en el que el nifio Orozco, junto a

una pequefa rardmuri, contemplan todo desde una posicién geogréfica elevada.

Hibridacion diegética - extradiegética

Como apéndice quiero mencionar brevemente una mezcla de lo diegético con lo extradiegético, lo
cual ocurre con frecuencia en Longitud de guerra. Una forma en la que se da este fendmeno es
cuando la pelicula emite musica, asociada al ambiente o situacion que muestra, pero que nunca se
confirma la fuente que la genera: tambores apaches en el inicio de la pelicula que ni se ven ni se
muestra a la tribu reaccionando al sonido de estos, pero que potencian el momento dramético en
que, tras contemplar una fogata (8:15), Gerdnimo en su desesperacion se determina a atacar a
Joaquin Terrazas.

Otra forma de hibridacion se da en las distintas ocasiones en que se hace presente el sonido
de una banda de guerra del ejército federal que nunca se ve. Sobresale lamusica en torno al General
Felipe Cruz que, en su delirio (o0 desobediencia), ataca con su sable el campo de maiz simulando
hacerlo contra los tomochitecos, mientras de fondo se oye (1:18:51) una diana militar tocada con
varias cajas y cornetas. Contrasta ese delirio con la solemnidad de un redoble apagado de caja que
suena, unos minutos después (1:23:46), mientras el mismo General es despojado de sus insignias
y su sable para ser fusilado. En ninguno de los dos momentos se advierte instrumento alguno que
ejecute los togues sefialados, lo cual aumenta el dramatismo.

Esta hibridacion también se da cuando la musica acompafia planos que no ofrecen un anclaje
visual de su presencia, potenciando su emotividad, pero que al final su lirismo es templado por un
plano diegético que si muestra el sustento objetivo de la fuente de emision musical. Por ejemplo,
cuando (1:05:23) suena la pieza popular “amor de madre” en una version instrumental de cuerdas,
mientras se sucede una secuencia de planos que combinan la cotidianidad bucdlica agropecuaria
de Tomochic, con el patetismo de la presencia discreta de los winchester en las espaldas de los
habitantes; la secuencia culmina, a través de la mezcla de sonido, en un acordeonista que acompafa
una caravana festiva de tomochitecos que van cantando y bailando la misma cancion.

Algo similar ocurre con el Corrido de Pedro Chaparro. Este se oye cuando (1:33:52) el

personaje interpretado por Héctor Suarez escucha las condiciones puestas por Cruz Chavez para
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que el bandido sea aceptado para pelear en las filas de los tomochitecos. La mdsica empieza con
un primer plano del rostro melancolico de Pedro Chaparro al interior del cuartel de Cruz, sigue un
breve plano contraplano de ambos rostros, un plano medio de Manuel Chévez que observa a Pedro
salir del cuartel, igual en un plano medio; la musica se sigue percibiendo extradiegética hasta que
(1:34:15) en la locacién de un cerro, bastante lejos del cuartel de Cruz, la camara panea la llegada
de Pedro Chaparro junto a su cuadrilla de bandidos que han estado, y siguen, cantando el corrido
escuchado hasta entonces.

En ambos ejemplos de musica del folklore regional, la ausencia de una fuente que la
confirme crea una sensacion inconsciente de vacio, que el espectador tendra que completar
momentaneamente con la tensién emocional suscitada por las imagenes, encontrando su resolucion
0 reposo en los planos diegéticos mencionados que completan la ténica de la partitura audiovisual

de la secuencia.
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ANALISIS DRAMATICO

Al destino le agradan las repeticiones, las variantes, las simetrias;
diecinueve siglos después, en el sur de la provincia de Buenos Aires,
un gaucho es agredido por otros gauchos y, al caer, reconoce a un
ahijado suyo y le dice con mansa reconvencién y lenta sorpresa
(estas palabras hay que oirlas, no leerlas): jPero, che! Lo matan y
no sabe que muere para que se repita una escena.

BORGES, La trama

A primera vista la historia del levantamiento de Tomochic es presentada en Longitud de guerra
bajo el arquetipo vy la estilistica de un western. Esa asociacion va mas alla de la vestimenta, los
caballos o las armas, incluso mas alla del paisaje que es una continuacion del “Oeste” (geogréafico
y filmico) estadounidense y para prueba esta la guerra apache que fue un asunto que abarcé tanto
a Estados Unidos como a México.

Inicialmente, la narrativa del género “americano por antonomasia” tenia que ver, a grandes
rasgos, con la conquista del Oeste cruzando los montes Apalaches a partir de la fiebre del oro. Se
planteaba como la lucha de la civilizacion contra la barbarie, del vaquero o colono contra el “indio”
0 nativo, pero también contra el bandido que aprovecha las limitaciones del Estado o la ausencia
del mismo. La civilizacion avanza horadando el territorio “salvaje”, primero lleva la ley y la
imprenta, y después el telégrafo y el ferrocarril. Posteriormente, el género dio un viraje que
culminaria en lo que suele llamarse el “western crepuscular’; la narrativa se volvia mas compleja,
poniendo en entredicho la aplicacion efectiva de la ley, incluso la legitimidad de la autoridad misa.
Con el tiempo el papel del héroe recayé en “el indio”, incluso la figura de algunos bandidos se fue
matizando con atributos como el honor y la nobleza.

Considero que es con el segundo tipo de narrativa western con la que se halla emparentada
Longitud..., pues aunque los tomochitecos (que no son nativos sino colonos) encontraron su
legitimacion histdrica en la defensa territorial de un Estado nacional contra los apaches, similar a
la primera época del western, terminan revelandose contra ese mismo Estado en vias de
modernizacion, que ya no se preocupa por abrir minas sino por mantener las garantias de
explotacion para los inversionistas extranjeros; un Estado que ha perdido legitimidad frente a sus
antiguos defensores. Para redondear el arquetipo, entre esos defensores también se halla un

bandido, que se ofrece a luchar por la hermandad junto a sus antiguos compafieros, en una pelea
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en que no tiene “nada que ganar y todo que perder” (1:33:04). Cabe la tentacion de asociarla
también con la expresién mexicana de aquel género “americano”: el chili western. Sobresale ese
gesto de intertextualidad que es la presencia de quien es, tal vez, el actor més icénico del género
mencionado: Mario Almada en el personaje de Joaquin Terrazas (bajo el cual se legitima la
hermandad serrana).

Ahora pasaré a tratar de dilucidar el género dramatico que resulta de observar los pardmetros
sobre los cuales la pelicula sostiene su entramado. Un gran punto de partida para indagar la forma
en que esta tramada la historia de Longitud de guerra, es la aseveracion que hiciera en su tiempo
Emilio Garcia Riera quien, atinadamente, la sefiala como “la conversion del pequeno pueblo de
Tomochic en una Numancia chihuahuense”*.

Aqui seria muy interesante abordar la cuestion de ;qué tanto el género es impuesto por el
autor? y ¢qué tanto lo reclaman los hechos mismos? De entrada, considero que cuando escribimos
una ficcion, al partir “desde cero” podemos elegir libremente el género a través del cual queremos
comunicarla, y una vez hecho eso, buscar e inventar las acciones que se ajusten a los principios de
dicho género y cumplan con la premisa del guion. En cambio, cuando se trata de un acontecimiento
historico, si bien no me atrevo a decir que ocurre completamente lo contrario, resulta mas
complicado moverse con esa libertad. En compensacion suele haber mas elementos documentales
disponibles que nutran la accién y el dialogo; una vez analizados criticamente, pueden conducir a
la eleccion de un género mas acorde que le permita ver la luz.

Resulta dificil pensar que exista una formula que establezca cuales son los géneros mas
apropiados para narrar cinematograficamente determinados acontecimientos histéricos, pero
considero que habra algunos que se puedan ajustar con mayor facilidad, y otros cuya dificultad
precisara de la maestria de los realizadores para conseguirlo. Partamos de la prefiguracién
narrativa, que plantea Paul Ricoeur, como una herramienta cognitiva con la que aprehendemos el
mundo. Luego, al ajustar o tramar las contingencias (que son variaciones en las consecuencias del
actuar humano) bajo la idea de un tipo de “acontecimiento”, lo que hacemos es aprehenderlo en la
similitud y la repeticion, pero comprendiendo la especificidad de sus variantes; sin ello habria
tantos géneros dramaticos como personas. Visto asi, resulta entendible que Garcia Riera
considerase Longitud de guerra una Numancia y que el autor filmico tramara asi su representacion

de la historia, no solo debido a la similitud de los acontecimientos, sino al horizonte cultural

48 Emilio Garcia Riera, op. cit., p. 180.
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compartido por ambos autores, Garcia Riera y Gonzalo Martinez. La herencia cervantina se
manifesto en el furor intelectual que se vivio especificamente durante la década de 1970 respecto
a la obra El cerco de Numancia. Suma decir que la obra fue montada en esa década por la
Compariia Nacional de Teatro a partir de la version de José Emilio Pacheco.

Sefialar esa transtextualidad no es exagerado. Basta echar un vistazo al prélogo que el mismo
José Emilio Pacheco hiciera a su version impresa, en el cual asegura que, en las representaciones
en Madrid y Paris durante la década de 1930, “Numancia se convierte en simbolo militante de la
resistencia mundial antifascista”.*® Respecto a su propia época citaba las palabras de Jean-Lous
Bory “Numancia, hoy [década de 1960], sigue siendo emblema de la dignidad humana”.*
Teniendo en cuenta esas consignas se puede hacer una lectura reveladora del epigrafe con que abre
la pelicula de Gonzalo Martinez: “al heroico pueblo de Tomochic, hermano de Guernica y de
Lidice [ambas son alusiones al antifascismo], injustamente olvidado; por la hermosa leccién de
dignidad humana que nos legaron”. Esto ayuda a dilucidar un punto de convergencia en torno a
su compartido horizonte cultural e ideoldgico. Incluso los paralelismos se pueden hacer extensivos
a la pelicula contemporanea Actas de Marusia, coproduccion México-chilena del mismo afio que
Longitud de guerra.

A todo ello podemos agregar, como dato curioso digno de tener en cuenta, que, segun
palabras del director de la puesta en escena de la version de Emilio Pacheco, por parte de la
Compaiiia Nacional, Manuel Montoro, “en la funcién del viernes 14 de septiembre [...] de entre
el publico, con los aplausos, surgié una voz joven gritando “Viva Allende’... El cerco de Numancia
fue vigente en ese mes de septiembre de 1973”.°! En ese contexto se puede entender que Garcia
Riera llame a Longitud de guerra “una ilustracion mas de una retdrica ya muy gastada sobre las
luchas del Tercer Mundo”.%?

La recurrencia al arquetipo tragico en el que un colectivo se erige en un personaje acorralado
podemos rastrearla, en términos universales, antes de Numancia, hasta Los siete contra Tebas de
Esquilo. Aunque veremos como la pelicula guarda relacién con ambas dramaturgias sin llegar a

ser calco de ninguna. Los tres casos tratan de pueblos que resisten estoicamente un asedio enemigo

49 Miguel de Cervantes, El cerco de Numancia [Versién y prologo de José Emilio Pacheco], 2% ed., Siglo XXI editores,
Meéxico, 1993, p. 40.

50 Idem.

5L Ibidem, p. 42.

52 Emilio Garcia Riera, op. cit., p. 180.



65

y en desventaja numérica. Numancia y Tomochic terminaron reducidas a ceniza, pero este ultimo
gozé de la posibilidad de morir pelando contra un Estado al que afios atras habia defendido de los
apaches,> préacticamente un fratricidio como la matanza entre los hermanos de Tebas.

En las tres el elemento mistico religioso esta presente, pero en Longitud... parece mas
ambiguo. Una de las supuestas razones del conflicto es su fe en una “santa”, pero eso se diluye en
la inconformidad politica y social que rodea el levantamiento. Mientras que los numantinos ser
resignaron (sin rendirse) ante los augurios poco favorables de sus deidades, Eteocles en Tebas se
mostro indiferente y reacio ante los gritos de las mujeres tebanas que elevaban a grito en cuello
oraciones a los dioses. Mas parecido al segundo, hacia el final de la pelicula, Cruz Chavez reniega
de su esposa y de su fe mientras se oye “para toda carne es como yerba” de Brahms.

Vistas las repeticiones, las variantes y las simetrias con aquellas dramaturgias, resultara
pertinente y esclarecedor analizar la pelicula a la luz de detectar que género dramatico (antes que
cinematografico) se manifiesta en la pelicula. A primera vista se podria pensar que se trata de una
tragedia como la obra de Esquilo y si atendemos a su similitud con Numancia, es de utilidad la
aportacion de Emilio Pacheco que, aunque la considera como una “tragedia impura”, a fin de
cuentas, acepta que “es y sera siempre la mejor tragedia de la lengua espafiola”.>* Habra que ver
qué tiene de tragica pues. Segin la taxonomia dramatica propuesta por Virgilio Ariel Rivera,®
Longitud... s6lo podria coincidir con la tragedia en lo concerniente a los valores absolutos que
maneja, su funcion y su final desafortunado. Los valores de la vida, la verdad y la justicia®® tienen
un peso determinante en la pelicula y pareciera querer sublimar al espectador a través de una
leccion de dignidad humana (propuesta en el epigrafe inicial). Si bien Virgilio Ariel habla de la
justicia como un valor absoluto propio de la tragedia, en el caso de la pelicula ésta se centra en el
ambito sociopolitico®’ pero mantiene su ligazén con “el absoluto” a través de los mensajes de los

supuestos santos.

%3 Es un descuido significativo que el actor Rodrigo Puebla sea el mismo que interprete a “Manto negro”, compafiero
de los tomochitecos en la guerra apache, y a “Chabolé”, un personaje amigo de Cruz Chavez, pero al servicio de las
tropas federales.

54 José Emilio Pacheco en Miguel de Cervantes, op. cit., p. 13.

%5 Virgilio Ariel Rivera, La composicién dramatica. Estructura y canones de los 7 géneros. México, Escenologia,
2001, p. 93.

% Ibidem, p. 62.

57 Ibidem, p. 151.
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Resulta inquietante que, pese a las similitudes entre Los siete contra Tebas y El cerco de
Numancia, Virgilio Ariel considera a la primera una tragedia, tal y como histéricamente se le ha
reconocido, mientras que a la obra de Cervantes la cataloga como “obra did4ctica”.*

En la obra didactica existe una conciencia de posteridad, ligada a una conciencia de juez
frente la injusticia que las composiciones dramaticas de este género suelen denunciar, justo como
pretende Longitud de guerra.

A la did4ctica de la obra se suma la ponderacion de la colectividad social. Tomochic se erige
como personaje, lo mismo que su contraparte colectiva: el gobierno. La division entre esos
antagonistas se hace de forma tal que trasciende su &mbito anecdético y regional; para ello la
pelicula recurre a ese epigrafe del principio, que yuxtapone la historia que va a narrar junto a
acontecimientos del siglo XX, asumiendo que el espectador tiene conocimiento de las
implicaciones politicas de estos o que al menos en algin momento tendra la curiosidad, sino es
que el compromiso, de ponerse a investigar. Longitud... adquiere con ello un cariz intelectual,
propio de la obra didactica.

Frente a los “personajes” colectivos (ni por encima ni por debajo) los individuos apoyan y
son participes de los valores sociales de sus respectivos grupos, a través de sus impulsos
personales; de ahi que resulte tan excepcional la supuesta desobediencia del general Felipe Cruz.
Aunque del lado de Tomochic tenemos en Cruz Chavez un personaje que sobresale del resto de
los rebeldes, escasamente podriamos conocer sus intereses individuales ya que la mayor parte de
sus acciones y dialogos estan en funcién de sus convicciones sociales. Es verdad que le podemos
considerar como el lider, junto a su hermano, pero realmente ese es un encargado circunstancial,
pues la conciencia sociopolitica propia de un lider propiamente moral parece dispersarse entre él
y otros personajes (al menos a través de sus respectivos didlogos y discursos), como Teresa Urrea,
“San José€”. Tan es asi, que, como ocurre en las obras didacticas, no llegaran a verse frente a frente
los protagonistas y los antagonistas,>® debido a esa disolucion del individuo en el colectivo del
lado rebelde, pero también por la ausencia fisica del antagonista ideoldgico Porfirio Diaz, no
obstante, su casi omnipresente fuerza simbolica, disgregada entre sus subordinados; por ejemplo,
el Gral. Muriel solo es su brazo ejecutor. Aludido siempre, a Diaz no se le ve mas que en la

fotografia que estd presente durante la escena del telégrafo (1:15:51), conjugando la méxima

%8 |bidem, p. 153.
%9 Ibidem, p. 166.
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porfiriana de “orden, paz y progreso” a través de la alternancia de primeros planos de la misma y
el aparato telegrafico.

A la obra didactica suele considerarsele como heredera del auto sacramental, el cual tenia
“como el tema por excelencia la eucaristia”.®° Por lo cual podriamos considerar cierta remanencia
que le lleva a cumplir una eucaristia secular. Asi, Longitud de guerra parece el cumplimiento de
un sacramento que conmemora la muerte y resurreccion de los ideales de juventud a traveés del rito
del cine, que no da ni pan ni vino, sino que ofrece una degustacion de orden audiovisual. Siguiendo
con la herencia religiosa, asi como en El cerco de Numancia Cervantes recurre a las alegorias para
emular lo que en la antigiiedad cumplia el coro ditirambico, Longitud de guerra hace recaer esas
funciones en los personajes de caracter mistico. Por ejemplo, Santa Teresa se lamenta por el
destino de los tomochitecos, a quienes ha exhortado a que defiendan su “dignidad de hombres”;
ese lamento no lo ven ni lo oyen los rebeldes serranos, sélo el espectador. Lo mismo ocurre con
las arengas que San José hace al ejército federal; los rebeldes tomochitecos tampoco se enteran, ni
siquiera, de su presencia. Teresa Urrea 'y “San José” no influyen sobre la accion, pero figuran como
comentarios del destino. Lamentablemente su dispersion episédica los ahoga en una ineficacia
dramética parecida a la que Leandro Fernandez Moratin®® atribuia a los personajes fantasticos de
...Numancia. Sin embargo, hay que subrayar que en Longitud... la presencia de los personajes
misticos es mas determinada por la heuristica que por la poética; Cervantes los incluye para
apuntalar su trama, mientras que en Longitud..., pese a que cumplen una funcion parecida, son
recogidos a partir de datos historicos, pero manejados con cierta imprecision y en esto ahondaré
en el capitulo tres.

La narracion va mas alla en su intelectualidad y trasciende la confrontacion militar entre los
personajes colectivos, pues también parece esbozarse una oposicion en términos ideoldgicos,
identificables por un publico que se hallase familiarizado intelectualmente con la narrativa de la
época. Y la ideologia encuentra un canal emocional de comunicacion a través la puesta en escena.

Aunque en Longitud... a Tomochic lo integran miembros con aparentes convicciones
mistico-religiosas, también poseen principios inquebrantables de solidaridad legados por la
tradicion, en tanto que su organizacion manifiesta rasgos que podriamos considerar de tipo

socialista. Pero ese pueblo sucumbira frente un medio abrasivo que es el caciquismo, cuyo “gran

& |bidem, p. 164.
61 Citado por José Emilio Pacheco en el prélogo de Miguel de Cervantes op. cit., p. 36.
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cacique [es] el general Porfirio Diaz” (1:09:45), enfocado en el progreso industrial capitalista. La
referencia ideoldgica llega a su paroxismo cuando, después de que el personaje del joven Erasmo
Calderon es acribillado con bayonetas, aparece una bandera roja en la copa de los arboles y un
zoom in (1:49:17) hace énfasis en su presencia. Ese simbolo destaca por su falta de continuidad,
lo que podria provocar en el espectador la busqueda de una asociacion que seguramente terminara
por evocar las luchas obreras, no sélo de la época aludida por la pelicula sino las contemporaneas
a la época su proyeccion y visualizacion. Eso terminara invocando a quienes tengan una postura
y/o militancia con cosmovisiones parecidas, como la lucha estudiantil o la sindical. No es fortuito
que el movimiento de cdmara [tilt up] nos lleve de la imagen de un joven ensangrentado hacia
dicha bandera, y continda con el zoom ya mencionado. Hasta se puede conjeturar que uno de los
propositos de la pelicula es exaltar los “ideales de juventud” de cualquier época: los de la juventud
porfiriana corrompidos por la ambicién, como le reclama Felipe Cruz al presidente Diaz; los
ideales de la juventud de Tomochic que sobreviven tras su exterminio en la figura de Orozco y la
nifia raramuri, aludiendo en estos ultimos el destino historico regional en la inminente Revolucion,
y entonces la sangre no se habré derramado en vano; pero también coquetea con los ideales de la
juventud espectadora de la década de 1970 y el propio “juvenilismo” retorico del régimen
echeverrista.

La obra didactica también suele enfocarse en la defensa o critica de una tesis, bajo lo cual
inevitablemente subyace una idea de la historia. Ademas de manejar gran cantidad de datos
historicos, el género didactico pretende una vision objetiva de los acontecimientos bajo el filtro de
una “vision subjetiva que es la obra en particular”.%? Pero ¢la vision subjetiva de quién? La
narratologia aplicada al discurso cinematografico ha optado por mantener escindida la figura del
narrador filmico respecto de la entidad autoral empirica; en cambio, lo considera como una
instancia abstracta que configura el discurso y guia la mirada de un posible observador (espectador
ideal). Este tipo de distinciones son mas que pertinentes al hacer un analisis cinematografico, ya
que, como he mencionado, en la creacion del relato filmico intervienen varios ‘“cineastas”.
Ademas, teniendo en cuenta la teoria de Roland Barthes sobre la supuesta y metaforica “muerte
del autor”, ésta exime a los autores empiricos de alguna interpretacion desbordada que pueda
suscitar su obra. Es una practica muy sana, que, tal vez por la necesidad del dialogo académico, se

suele aplicar en menor grado a los autores de obras historiograficas, de quienes si se acostumbra a

82 Virgilio Ariel, op. cit., p. 173.
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decir que sustentan o postulan determinada tesis sobre el tema que tratan, ademas de manifestar
“su” idea de la historia.

En correspondencia con lo anterior, la pelicula exhorta a que el espectador “mejore” y norme
su comportamiento para honrar una “leccion de dignidad”. Pero, asi como preguntamos por “;la
vision de quién?” en el parrafo anterior, asi preguntamos ;quién es ese espectador que aprendera
la leccion de dignidad? Para lo que habra que hacer énfasis brevemente en la cuestion de lo que
suele llamarse espectador “implicito”, que no es el espectador empirico de carne y hueso que se
sitla frente a la pantalla, sino una entidad abstracta presupuesta por el film, y necesaria en toda
composicidon dramatica para ser representada y que, en el caso cinematografico, tiene la capacidad
intelectual para actualizar el texto cinematografico.’® Maria del Rosario Neira Pifieiro trata
brevemente este tema y suma a esta distincion bipartita una tercera figura llamada narratario, que
también es de tipo abstracto, pero sefiala que no hay consenso por parte de algunos autores respecto
a la triparticion. Es asi como yo me limitaré a considerar un espectador ideal, sin pretender
desdefiar la importancia del espectador empirico en la representacion cinematografica (la juventud
de la década de 1970, por ejemplo), tan importante en la sociologia del cine, pero que, para el caso
de este andlisis, resulta un tanto inasequible y se aleja de mi objeto de analisis de partida que es la

pelicula misma.

83 Maria del Rosario Neira Pifieiro, Introduccién al discurso narrativo filmico, Madrid, Arco Libros, 2003, p. 63.
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INTERPRETACION

Debido a la problematica de la cuestion autoral en los términos que he mencionado, prefiero pensar
la obra cinematografica, si como autébnoma de su autor (nunca auto creada), pero sin llegar a
proclamar la muerte total del mismo hasta un punto que pueda negarle su derecho y
responsabilidad sobre lo producido. El autor, como ya he manifestado antes, termina siendo el
vinculo entre la obra y la tradicion, y a su vez hace posible su especificidad. Pero es necesario
apelar no a su persona, sino a las consecuencias de sus decisiones de direccion, lo cual ya se
manifiesta en los elementos sonoros y visuales analizados en los apartados correspondientes.
Ahora hay que dilucidar cdmo estos efectos manifiestan un “punto de vista” y una postura frente

al acontecimiento histérico, evidenciando una hipotética idea de la historia.

Punto de vista

El punto de vista en un discurso cinematografico surge de la selecciéon y uso de las materias
expresivas por parte del narrador filmico, una entidad que (no sobra aclararlo una vez mas)
paraddjicamente emana del acomodo de dichas materias; aunque su grado de manifestacion sera
variable de acuerdo con la informacion que posea y decida mostrar al espectador. Al percibir lo
expresado en esos elementos, nuestra atencion y nuestra expectacion siguen una ruta ideoldgica
prefigurada por dicho narrador. Este “presupone determinada actitud ante el relato®* por parte del
espectador ideal o “narratario”, y debido a ello determinara desde donde y como se contemplaran
los acontecimientos de la narracion.

La focalizacion en Longitud de guerra se acerca a lo que tedricos como Genette conocen
como “focalizacién cero”.% El narrador manifiesta su omnisciencia mostrando acontecimientos en
espacios y tiempos distantes; incluso se toma la licencia, con fines dramaticos, de poner un
discurso futuro en boca de un personaje distinto. Comparte con el espectador informacion que para
los personajes resultaria vital pero imposible de tener. Por ejemplo, muestra como se preparan los
tomochitecos para resistir el asedio, al tiempo que también ofrece escenas que ocurren en el gjército

gue avanza hacia ellos.

& Ibidem, p. 101.
8 Citado en Ibidem, p. 251.
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Pero mostrar en paralelo, no es lo mismo que hacerlo simultaneo, lo cual ofreceria cierta
neutralidad equitativa. Y es la actitud empatica, que el narrador intenta fomentar en el espectador,
la que determina que sea mayor la cantidad de planos y secuencias que muestren a los rebeldes
que la que corresponde a los federales. También la cualidad de lo mostrado variaré de acuerdo con
el “bando”. Como ya lo he constatado en el capitulo anterior, la musicalizacién, el manejo de close
ups y determinadas angulaciones, asi como discursos y simbolos, contribuyen a dar la ilusion de
cercania a los habitantes de Tomochic. Después de todo la glosa inicial ya determina que el
acomodo de las materias expresivas del filme obedece a la intencién de dar una “leccion de

dignidad” a través del pueblo tomochiteco.

Idea de la historia: Lo absoluto y la redencion

Inquirir sobre “la idea de la historia” que maneja un autor en su discurso cinematografico o
audiovisual, como se haria con un discurso historiogréafico, resulta una cuestion compleja porque
en su creacion intervienen varios “cineastas’”; aunque la responsabilidad autoral recaiga en uno
solo: el director o, en el menor de los caos, el productor. Para este Gltimo apartado si conviene
tener presente la figura del autor, ya que a travées de su obra y su contexto podemos encontrar una
“idea” que gobierne la diégesis de esta. Aun asi, he optado por hablar de la idea de la historia que
manifiesta “la pelicula”, o en su defecto la que expresa el “narrador filmico” como lo he manejado
anteriormente.

Primero, es evidente que en Longitud de guerra estamos ante una historia de enfoque
regional con una vision roméantica de “el pueblo”, bajo el cual subyace una implicacion ideologica
que, basandonos en la lectura que hace Hayden White de la taxonomia ideoldgica propuesta por
Karl Mannheim, fluctia entre el anarquismo y el radicalismo (o bien podriamos considerarle
socialismo); en términos generales el ala izquierda del espectro ideoldgico. Y no es que el autor
empirico se asumiera como tal,®® sino que la forma en que se trata la narrativa audiovisual apunta
hacia ello.

Revisando el trabajo de Gonzalo Martinez Ortega es posible percatarse de su filiacidn

izquierdista. Como punto de partida es pertinente remontarnos brevemente a El principio, su épera

% Sin embargo, en palabras de su hermana Evangelina Martinez, si “era muy nacionalista” Edgar Pérez Rivera,
Entrevista a Evangelina Martinez, Ciudad de México 2019.
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prima, que igualmente aborda la historia regional de Camargo, terrufio del cineasta. Dentro del
mosaico de microrrelatos que componen esa pelicula, destaca el que concierne a la rememoracion
de una huelga en la fabrica del padre del protagonista, en la cual abundan banderas rojinegras en
apoyo a un supuesto movimiento magonista. Teniendo en cuenta que el significado popularmente
asociado a los colores de dicha bandera asume que el negro representa el anarquismo, y el rojo el
socialismo, no seria descabellado pensar la mostracion de una bandera roja en Longitud de guerra
como un explicito distanciamiento autoral respecto del anarquismo; si bien es cierto que la
presencia de esa bandera se narra en la novela de Heriberto Frias®’ (cosa que un espectador comin
no tendria que saber necesariamente), tampoco en la novela se explica ni la presencia ni el
significado de la misma. De las fuentes consultadas, es el unico autor que menciona ese simbolo.
No hay que perder de vista el hecho de que se trata de una novela escrita por un “testigo
presencial”, pero que al fin y al cabo incluye tanto informacion veridica como ficcional, y el caso
de la bandera roja bien podria ser un comentario ideoldgico del propio Heriberto, mas que un hecho
corroborable o un inocente invento. Y el hecho de que el autor filmico optara por ese simbolo, y
no otro que se pudiera corroborar en méas fuentes (por ejemplo, uno que mencionan todos los
autores es una bandera blanca con una cruz roja), conlleva una decision autoral encaminada a
configurar el significado de la escena y de la pelicula misma; lo cual se potencia por la forma en
gue es mostrado. Pero si hiciéramos una comparacion con el estudio que Hayden White hace de
las implicaciones ideoldgicas en algunas obras historiograficas, veriamos que la pelicula contiene
elementos similares a los detectados por White en la obra de Michelet,% suficientemente
consistentes que apuntan hacia una implicacion anarquista del acontecimiento dentro de su
devenir.

¢Por qué asociar ideas decimondnicas de la historia con una representacion cinematografica
de la historia de la segunda mitad del siglo XX? La respuesta es mas sencilla que pensar que yo
esté intentando leerlo todo en clave “metahistorica” o “whiteana”, pues mi fracaso estaria
asegurado. Si bien no puedo negar el punto de inflexién que Metahistoria, de Hayden White, marco

dentro de la historiografia, ni la evidente inspiracion que significé al inicio de la empresa del

87 Heriberto Frias, “Tomochic. Episodios de campafia” en EI Demdcrata, N°52, 05 de abril de 1893, p. 1.

Heriberto Frias, Tomochic, México, Porrda, 1968, p. 129.

% Hayden White, Metahistoria..., México, FCE, 2014, p. 159.

Pese a que, segin Hayden White, el historiador se consideraba liberal, eso demuestra que lo que White llama
“implicaciones ideoldgicas” rara vez son algo deliberado y consciente del autor.
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presente trabajo para subirle la iluminacion a la dimension narrativa de la grafia de la historia, la
verdad es que durante la lectura de los trabajos que componen esa obra encontré abundantes puntos
con los que el discurso de Longitud de guerra guarda mucha correspondencia. Cada forma de
grafia y representacion tiene un desarrollo propio y si tenemos en cuenta que apenas un par de
décadas anteriores a Longitud... la representacion filmica de la historia se hallaba en una etapa de
“totemizacion”, como decia Cazals, es entendible que le siguiera una fase de romantizacion que
bajara la mirada del totem y el caudillo para dirigirla al pueblo olvidado. Hasta entonces Tomochic
era un pueblo si no olvidado (como lo afirma el epigrafe del inicio de la pelicula), si relegado en
la historiografia y ausente de la cinematografia mexicana. Asi las cosas, procederé a sefialar los
elementos de implicacion anarquista en la estructuracion del discurso de Longitud de guerra.

El primer elemento de analisis asociado a la implicacion ideoldgica del anarquismo es la
idealizacion de un pasado remoto.® La pelicula no sélo muestra la idealizacion de ese pasado que
es la rebelion de Tomochic sino la idealizacion que ese mismo pueblo tiene de su propio pasado
(la guerra apache), que le es relativamente cercano pero que lo legitima en valores heroicos que
considera olvidados por la decadencia del régimen porfirista. En EI principio también es posible
apreciar esa nostalgia de los primeros tiempos, gracias al personaje interpretado por el propio
Bruno Rey (Cruz Chévez en Longitud...), un viejo general loco que marcha por las calles
rememorando las glorias militares de Porfirio Diaz en medio de las burlas de los adultos y la
fascinacion de los nifios. Ese pasado lo conmueve hasta las lagrimas por su propia participacion
en la batalla del dos de abril (min 1:12:56). Al final de la pelicula el personaje decide vivir el
presente y morir por la revolucion que lucha contra el régimen que lo tiene en el olvido.”

Otro de los elementos que caracterizan la implicacion ideoldgica anarquista es la abolicion
de la sociedad para sustituirla por una comunidad de individuos ’*. Y no es que en la pelicula se
pretenda abolir la sociedad en si, sino que los tomochitecos se hallan constituidos como una de
esas “comunidades de emociones y actividades compartidas que no requieren direcciéon formal”’?

(como las comunidades ideadas por Michelet en Historia de la Revolucion francesa), pues

% Ibidem, p. 35.

0 Limitarnos a la dpera prima, seria movernos aln en los terrenos de la inercia y la casualidad, sin embargo, cuando
Ilegamos hasta las Gltimas creaciones del director, que fueron en el &mbito televisivo, vemos que en El vuelo del aguila
Gonzalo Martinez explora la complejidad del personaje de Porfirio Diaz, y le dedica una buena cantidad de episodios
a la juventud de éste.

"1 Hayden White, op. cit., p. 34.

2 |bidem, p. 159.
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terminan por desconocer, en voz del personaje Cruz Chavez, a “toda autoridad civil o eclesiastica”;
el sacerdote, el jefe de conducta y el Jefe Politico son entendidos como parte del mismo sistema
de coercion social.

No hay una pretension de destruir el sistema totalmente, debido, precisamente, a que hay un
pasado idealizado que es comun por ambos colectivos en pugna (comunidad de Tomochic vs
gobierno federal), pero cuyos “ideales de juventud” han muerto en el régimen, como le recrimina
el General Felipe Cruz a Porfirio Diaz por telégrafo. Con ello la maxima de Michelet de que cada
una de las revoluciones de la sociedad “encuentra en la misma corrupcion del estado precedente
los elementos de la nueva forma capaz de redimirla”’® parece cobrar pleno sentido.

En la escena final de Longitud... vemos al nifio Pascual Orozco junto a la nifia rardmuri, casi
ilustrando la simbolizacion que hace Michelet de “El pueblo, como nifios extraviados”,’* ante lo
cual una formacién escolar en historia nos haria saber que en la Revolucion de 1910 ese nifio “ha
encontrado por fin una madre”,”® como decia Michelet respecto al pueblo francés y la revolucion
de 1789. Espejeando un poco con la épera prima del director, El principio, también durante gran
parte de esa pelicula es patente el extravio de un nifio (0, mejor dicho, a las razones de su exilio)
que regresara convertido en un hombre que buscara redimirse del dolor que su padre infringio
tanto a €l como a su pueblo, y final si se termina uniendo a la Revolucidn. La recurrencia en ambas
peliculas a mostrar una infancia redimida por la Revolucion, bien podria ser resonancia indirecta
del mencionado “juvenilismo” del régimen echeverrista, del cual son deudoras; ello apuntaria
hacia la tesis que vincula a Gonzalo Martinez como “intelectual organico del régimen”,’® pero ese
no es el objetivo aqui.

Continuando con el proposito de dilucidar la idea de la historia subyacente en la pelicula,
retomaré¢ el planteo mediante el cual Michelet apunta que “la corrupcion del estado precedente”
es la que da paso a la revolucidn, para aclarar que no se trata de una dialéctica teleoldgica de tipo
marxista hegeliana, pese a que un descuido podria orillarnos a considerar algo parecido, sobre todo

si nos quedaramos en el componente religioso de la diégesis y en el guifio de la escena final a lo

73 Citado en Ibidem, p. 158.

" Ibidem, p. 149.

S Idem.

Realmente es la adaptacion cinematogréafica de un par de renglones escritos en Fernando Jordan Croénica de un pais
barbaro p.313:

“Tendrian que transcurrir ain 16 afios, mientras crecen los hombres; mientras Pascual Orozco deja de ser un nifio de
cara triste en el pueblo de San Isidro, a espaldas de Guerrero, en la Longitud de Guerra”

76 \/éase Beatriz Medina Torres op. cit.



75

inminente de la Revolucion. Mas bien se trata de, parafraseando a Hayden White,”” un aparente
eterno retorno del vicio para corromper la virtud de una sociedad, y la certeza de que ésta le resistira
siempre. El narrador filmico se vale de la voz del personaje de la supuesta santa, Teresa Urrea,
para sentenciar que “los hombres pasan, pero la verdad no” (min. 33:11).

La verdad no es lo unico que se plantea como un absoluto trascendente en Longitud...,
también la dignidad. En la escena mencionada, Teresa Urrea exhorta directamente a los
tomochitecos a “defender su dignidad de hombres”. Ya desde el paratexto del epigrafe el narrador
filmico emparenta a Tomochic con Guernica y Lidice, acontecimientos que distan espacial y
temporalmente de Tomochic, pero que manifiestan cierta similitud en haber dado, dice, una
“leccion de dignidad” a la posteridad. Se puede entender la dignidad como algo intemporal,
presente en cualquier pueblo que, independientemente de su latitud y su época, llegada la
circunstancia y la necesidad, defendera hasta la muerte si es necesario. No se trata de una vision
ciclica de la historia que haga retornar a la sociedad al punto de partida como en el sustancialismo
greco-romano que mantiene al agente historico practicamente intacto, como Roma la citta eterna;
aqui el “agente” Tomochic es pulverizado, y aunque vuelva a surgir ya no sera el mismo. Lo que
si es eterno es el antagonismo de dos fuerzas cosmicas: vicio y virtud; asi como la supremacia de
la verdad.

Lo anterior me lleva a considerar, finalmente, la posibilidad de que la idea de la historia
subyacente en la pelicula Longitud de guerra sea mas de un tipo cercano a una espiral en la que se
combinan lo ciclico y lo teleolégico; muy acorde a lo que sostenia Giambattista Vico, “ciertos
periodos de la historia mostraban un caracter general [que] reaparecia en otros periodos
historicos”.”® Asi, la defensa de la dignidad humana es el caracter general que se manifiesta a
finales del siglo X1X en Chihuahua, en la década de 1940 en Europa, y se espera que, tras haber
aprendido “la leccion”, también lo haga en el espectador de la pelicula (en la década de 1970 y
posterior). Hay que decir que aun con la posibilidad de rastrear en la pelicula una linea de
pensamiento similar a la que va desde Tucidides hasta Vico, pasando por la magistra vitae de

Cicerodn, esta muy lejos de pretender una especie de “ley” del acontecimiento que era tan codiciada

" Hayden White op. cit., p. 149.
8 R.G. Collingwood Idea de la historia, México, FCE, 1965, p. 73.
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por el ateniense.” La ensefianza que pretende que el espectador extraiga de la historia es mas de
orden moral que pragmatica, mucho menos programatica.

Si seguimos viendo la pelicula de acuerdo con los parametros de una obra didactica, la
presencia de valores intemporales expresa una “conviccion ética [...] que trasciende los limites de
las naciones”.8° Su universalidad queda reforzada visualmente por el elemento significante que
enmarca el epigrafe inaugural: el fuego. Puede resultar una obviedad, pero las llamas que enmarcan
ese texto son las mismas que consumen al pueblo de Tomochic en el climax de la pelicula, lo cual
es producto de una decision autoral encaminada a reafirmar el vinculo intemporal de los pueblos

a través de ese elemento significante, el Unico elemento que

... ha conseguido liberarse de la tirania del tiempo y del lugar [...]el fuego posee esa
extraordinaria capacidad de simplemente dejar de existir — no sélo desaparecer de la vista,
esconderse, sino simplemente dejarse aniquilar - para luego volver a surgir, exactamente
como antes, en un nuevo lugar, en una nueva era. 8

De acuerdo con eso, asi como en el prélogo, Geronimo ve en la fogata el destino de los
chiricahua, es el fuego lo que, de facto, destruye a Tomochic y ha vuelto a surgir “exactamente
como antes” en Guernica y Lidice. Sin embargo, en la pelicula es acompafiado por la promesa de
redencion que se expresa a través de la masica al final de la pelicula. Mientras el fuego estéa
arrasando el pueblo, de fondo se oye la pieza de Brahms Denn alles Fleisch, es ist wie Gras, de la
que ya he hablado en el andlisis sonoro. El titulo viene de un versiculo biblico de la primera carta
de Pedro® que alude a (la carne = fleisch) y lo perecedero y la transitoriedad de los seres humanos
sus obras, al tiempo la pieza también exhorta, mediante otros versiculos, a aguardar la redencion®
divina. ¢No es la divinidad tan absoluta e intemporal como la virtud hasta la sinonimia? Que sean
versiculos tan separados en el texto biblico no es algo baladi, pues alude a la creencia en algo que

se esperd una vez (antiguo testamento),3* ocurrid (Jesucristo) y se espera que ocurra otra vez

® Ibidem, p. 38.

8 Virgilio Ariel, op. cit., p. 160.

81 Karl Ove Knausgard, Tiene que llover. Mi lucha:5, Barcelona, Anagrama, 2017, p. 669.

82 Primera carta de Pedro, versiculo 1,24 -25

8 Para un analisis hermenéutico a nivel musical sobre “la redencion” en esta pieza ver Guillermo Scarabino “El motivo
de la redencion en el Réquiem de Brahms. Aproximacion hermenéutica” [en linea] Consonancias, afio 10, N° 37,
2011, p.21-28 Disponible en: https://repositorio.uca.edu.ar/bitstream/123456789/7435/1/motivo-redencion-requiem-
de-brahms.pdf [Fecha de consulta: 23 de diciembre de 2021]

8 Libro de Isaias, versiculo 35,10



https://repositorio.uca.edu.ar/bitstream/123456789/7435/1/motivo-redencion-requiem-de-brahms.pdf
https://repositorio.uca.edu.ar/bitstream/123456789/7435/1/motivo-redencion-requiem-de-brahms.pdf
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(nuevo testamento).®® La pieza arranca cuando Cruz Chavez recibe los disparos de su fusilamiento
y sigue sonando, aunque la escena cambie; la cAmara panea para seguir a las tropas federales en
su retirada, hace un tild up con zoom in que nos muestra al nifio Pascual Orozco junto a la nifia
raramuri en la escena ya mencionada, la imagen funde a negro muy brevemente y después a un
primer plano de Cruz que remite al minuto (1:36:30) en que contemplaba a un grupo de nifios
jineteando unos borregos, la direccion de su mirada esta orientada en el mismo sentido del andar
de Orosco y la nifia unos segundos atras. Con esa mirada se cierra la unidad significativa en la cual
dialogan el fuego de la destruccién y la masica de la redencion.

Recapitulando, Longitud de guerra ofrece una idea de la historia segun la cual la rebelion de
Tomochic es la expresion de la eterna lucha de “el pueblo” por restituir su virtud contra un sistema
que ha degenerado en vicioso. Pese a la aniquilacion del pueblo, la pelicula muestra ese
acontecimiento como preludio de una revolucion redentora que no llegaria sino dieciocho afios
después, razon por la cual tal vez era tan poco recordado a nivel nacional y la pelicula, al mas puro
estilo de Michelet, rescato del olvido a Tomochic.

Lo que parece vislumbrar Longitud..., entonces, no es tanto una revolucion adelantada® sino
la inevitabilidad de esta, debido a que hay valores absolutos que pueden ser transgredidos, pero no
aniquilados y llegada la circunstancia terminaran por revelarse e inflamar los a&nimos del pueblo
hasta estallar.

Hacer la analogia entre Longitud de guerra y el estilo de Michelet puede tener sus puntos
flacos, y de ninguna manera podria siquiera insinuar que el autor de la pelicula tuviese presente el
trabajo del romantico francés a la hora tramar su discurso, bastaria con recordar los problemas
narratoldgicos que ya he mencionado en torno a las relaciones entre el autor y las interpretaciones
que su obra suscita. Pero aplicando un poco de la propia vision de Vico, considero que “las ideas
no se propagan [necesariamente] por difusion”®’ y que cada forma de representacion de la historia
tiene su desarrollo. Asi pues, la escritura cinematogréafica de la historia en el México de la década
de 1970 habia llegado a una fase en la que volteaba a ver al pueblo olvidado, de forma similar a

como lo hiso en su momento Michelet sobre tinta y papel.

8 Carta de Santiago, versiculo 5,7

8 Alusion a la tesis que maneja el libro de Jests Vargas Valdés Tomdchic: la revolucion adelantada, resistencia y
lucha de un pueblo de Chihuahua contra el sistema porfirista (1891-1892), vol. | y Il, Chihuahua, 1994

87 R. G. Collingwood, op. cit., p.77 “las ideas no se propagan por difusién, como los articulos comerciales, sino por el
descubrimiento que cada nacioén hace de aquello que necesita en cualquier etapa de desarrollo”.
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Esa y otras cuestiones, como el asunto de “las fuentes” y la cantidad de informacidn, seran
abordadas en el siguiente capitulo, en el que defenderé Longitud de guerra como una forma de
“escribir historia” audiovisualmente, para tratar de dar contestacion a las objeciones de Ian Jarvie
frente las posibilidades “historiograficas” del cine. Finalmente, de acuerdo con lo que se concluya

de dicho andlisis intentaré exponer la pertinencia del concepto cinecliografia y sus implicaciones.



CAPITULO I1l. CINECLIOGRAFIA
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LAS CAPACIDADES DE LA CINECLIOGRAFIA

Longitud de guerra frente a la Historia segun el siglo XIX

Tras haber detectado una gran similitud de Longitud de guerra con el trabajo de Michelet, uno de
los historiadores méas representativos del siglo XIX, apelaré a la concepcion del quehacer historico
de ese siglo. Fue la época que consolido a la Historia dentro de las universidades (mas alla de las
diferentes corrientes) y la reflexion en torno a la misma alcanzo ciertos estandares que fueron
paradigmaticos por mucho tiempo.

Una de las discusiones que caracterizd aquella reflexion fue la aparente dicotomia entre
considerar la labor del historiador como un arte 0 como una ciencia. Pese a caer en cuenta de la
distancia que guarda la Historia respecto a las ciencias fisicomatematicas y su modelo explicativo,
por mucho tiempo se mantuvo la insistencia de signar el campo historico bajo el estatus de algun
tipo de cientificidad. En medio de todo aquello surgieron posturas mas conciliadoras como la de
Dilthey, quien proponia la nocion de ciencias del espiritu para mantener la categoria cientifica de
la Historia. En consonancia con ello tenemos la definicién del idealista Bruno Bauer (y
mencionada en el principio de este trabajo con la cita de Huizinga), segun la cual la Historia es
una “ciencia que intenta describir y explicar, volviendo a vivir los fendmenos de la vida”.!

Frente a esa suerte de sefialamiento metodoldgico, conviene recordar que el discurso
audiovisual o cinematografico narra (telling) y muestra (showing) al mismo tiempo; informa y
significa. Es el elemento narrativo de esa dualidad lo que puede conducir la dimension explicativa
de una pelicula. Hayden White ya habia detectado que en ciertas obras historiogréficas (las
decimondnicas, como ejemplo) no s6lo existe una dimension narrativa, sino que el historiador
deriva su explicacion del acontecimiento a partir de que lo prefigure como un “tipo” de relato. En
la representacion cinematografica de la historia la narratividad no esta sujeta a pesquisas ni debate.
Tan se da por hecho la narratividad del cine, que, como revisaré mas adelante, es objeto de uno de

los reclamos de lan Jarvie.

! Johan Huizinga, EIl concepto de la historia y otros ensayos, México, FCE, 1946, p. 95.
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En el caso especifico de Longitud..., debido a su naturaleza escénica y a la tradicion que le
antecede, su trama obedece directamente al género dramatico de obra didactica, con un acabado
estético y formal del género cinematografico western; es un western didactico. La progresion de
la narracion parte de unos antecedentes regionales, serrano-fronterizos, que constituyen a un
pueblo y a sus lideres; da paso a un desajuste entre dicho pueblo y el gobierno federal; frente a ello
su identidad y sus convicciones le llevan a oponer su inconformidad. Finalmente, el conflicto se
resuelve en el casi exterminio de la comunidad, dejando sélo una semilla de esperanza. La
explicacion que se deriva de tramar de esa manera el acontecimiento, ubica la rebelion y
sometimiento de Tomochic como producto de la corrupcion de los ideales de justicia y dignidad,
destacando la inherente inclinacion de “el pueblo” a restituirlos.

El elemento mostrativo del cine cubre perfectamente tanto lo que atafie a “describir” como
lo de “volver a vivir” que mencionaba Bauer. Hablar de descripcién en cine seria casi un
pleonasmo, pues cada plano de Longitud de guerra muestra no solo las cualidades de las personas
0 las caracteristicas de los objetos, sino la puesta en accion de los mismos, como algo que esta
“siendo” (con toda la vitalidad que implica el gerundio). Pese a ello, Rosenstone es muy tajante al
recordarnos que “la pantalla sugiere lo que ocurrid, no lo describe” y no es posible contradecirlo
si es que se refiere, kantianamente, a lo que ocurrié “en si”’; en ese sentido la historia escrita no
tendra mejor éxito que lo que pueda hacer un filme, pues también sugerira adjetivos que el lector
aprehendera con sus propios referentes.

Al plantear ese “volver a vivir los fenomenos de la vida” no se invoca ningun principio de
nigromancia, sino de hermenéutica imaginativa inherente al acto de procesar los datos histéricos
como una unidad de sentido, que representa como acontecimiento. Cuando leemos un libro de
historia jamas estaremos frente a “lo que realmente ocurrid” del acontecimiento historico, sino
ante su “puesta en texto” mediante un proceso creativo en el que papel de la imaginacion, en voz
de Collingwood, “no es propiamente ornamental sino estructural”.®

La especificidad de la representacion cinematografica de la historia, su “puesta en escena”,
si ofrece la posibilidad de contemplar el acontecimiento, “como si” alguien lo estuviera viviendo.

De ahi la importancia de disipar, lo mas que se pueda, la ilusion de falsa nigromancia segun la cual

2 Robert A. Rosenstone, El pasado en imagenes. El desafio del cine a nuestra idea de la historia Barcelona, Ariel,
1997, p. 59.
% R. G. Collingwood, Idea de la historia, México, Fondo de Cultura Econémica, 1965, p. 234.
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pudiéramos creer estar frente al acontecimiento mismo; de no disiparla el cine terminaria por ser
eso que José Enrique Monterde llamaba “impudico e indecente”.* Sin embargo, ese riesgo latente
se mantiene a raya gracias al mecanismo espectatorial, mencionado en el capitulo uno, de la
suspension de la incredulidad. No obstante, dicho mecanismo si permite interiorizar, como
verdaderos, conceptos y valores subyacentes a lo que de facto ofrece la puesta en escena de
Longitud de guerra; por ejemplo, injusticia, dignidad, muerte, cacique, etc.

Ambas “puestas”, tanto en texto como en escena, son resultado de una seleccién y un
ordenamiento de la informacion, de acuerdo al criterio de verdad historica de un autor que,
finalmente, le transcribira con la materia expresiva del tipo de discurso elegido, sea filmico o
escrito. En Longitud de guerra vemos la representacion de personajes llevando a cabo acciones
que ofrecen al espectador una idea del acontecimiento histérico; acciones que fueron escogidas,
tramadas, dirigidas y montadas de acuerdo con dicha idea.

Tomemos como ejemplo el siguiente pasaje:

“En [ciudad] Guerrero, el general [Felipe Cruz] se fue directamente al telégrafo. Ahi
redact6 un parte: La orden ha sido cumplida. El enemigo fue exterminado.”™

Las frases tienen un sentido suficiente a nivel literario, y el lector queda condenado a llenar
libremente con sus propios referentes los conceptos de “Guerrero”, general, telégrafo, redactar,
etc., o construirlos a partir de los indicios (siempre limitados) que ofrezca el resto del texto.
Mostrar en imagenes audiovisuales el mismo pasaje requiere mas concrecion; que la escena o
secuencia guarde una coherencia interna en cuanto al rostro especifico y la actuacion del personaje,
a los objetos y la decoracion que intervienen en ella, la direccion del movimiento de la cAmara 'y
del movimiento de la escena, etc.

En Longitud... aquel pasajese lleva a cabo de la siguiente manera: ocurre después de un
fundido de la escena anterior (que se desarrolla en la milpa); abre una toma fija a la oficina de
telégrafos donde esta un empleado; llega el General, jadeante y con la casaca desabotonada, avanza
hacia el escritorio del telegrafista, colocandose en plano americano; le dice al telegrafista que
transmita a la Secretaria de Guerra y Marina; cambia de opinion y pide que su telegrama sea
remitido directamente “al presidente, al General Porfirio Diaz”; dicta una parafrasis del mensaje

ya mencionado; el empleado procede a transmitir; el semblante de Felipe Cruz adquiere un aire

4 José Enrique Monterde, La representacion cinematografica de la historia, Madrid, Akal, 2001, p. 67.
® Fernando Jordan, Crénica de un pais barbaro, Chihuahua, 1981, p. 300.
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distinto y baja el menton; durante cuatro segundos suena “la marcha dragona”, que sirve para
enlazar la escena con la siguiente (1:20:00).

Me he quedado corto en la descripcion de elementos que componen la escena, pero que
finalmente terminan sumando la misma idea que su contraparte escrita, de donde aparentemente
fue tomada. Los elementos de la escena no sélo la especifican y la detallan, también la significan
por su yuxtaposicion a las escenas que le anteceden y suceden. Es asi que al vestigio historico se
le aplica la imaginacion, tanto ornamental como estructural; lo primero a nivel mimético y lo
segundo a nivel diegético.

La escenificacion del acontecimiento tanto a nivel mimético (showing) como diegético
(telling) ofrece la ventaja estética (o el riesgo, segin se vea) de que un fallo en detalles de
verosimilitud romperia su organicidad; por eso la representacion filmica suele estar pendiente de
mantener la coherencia del mundo histoérico circundante al acontecimiento que representa. Debido
a que las imagenes concretas y los movimientos ejecutados dejan poco margen a la vaguedad, el
desajuste de objetos, utileria, escenografia, lenguaje, actuacion, el uso de musica “anacrdénica”, un
descuido en la forma de filmar o en el montaje, harian que la mencionada “suspension de la
incredulidad” se lanzara por la borda y darian paso al desconcierto, la desconfianza o el ridiculo.
Aungue uno de esos “desajustes” también podria implicar un comentario autoral sobre el
acontecimiento, como parece ocurrir en Longitud de guerra con ese descuidado zoom in a la
bandera roja tras la muerte de Erasmo Calderdn (1.49:18) que, como ya dije, hace un comentario
ideoldgico sobre la historia.

Continuando con la definicion de la Historia propuesta por Bauer, él apuntaba que dichos
“fenomenos de la vida” habrian de seleccionarse “desde el punto de vista de su influencia sobre
los tiempos posteriores o con respecto a sus cualidades tipicas”.® Eso implica que cada historiador
justificara la eleccion de tal o cual fendbmeno, basandose en dicha influencia.

La influencia sobre tiempos posteriores es sefialada de forma acuciante en Longitud de
guerra; influencia del levantamiento de Tomochic en la posterioridad inmediata de la diégesis de
pelicula: la Revolucion Mexicana, a través de personajes como Santana Pérez o Pascual Orozco.
Tambien se persigue que tenga influencia en la época contemporanea a la pelicula, a través del
epigrafe inicial que pretende aleccionar al espectador. En lo que se refiere las “cualidades tipicas”

del fenémeno, la pelicula ubica el acontecimiento histérico de Tomochic bajo una tipologia

& Johan Huizinga, op. cit., p. 88.
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dramética como obra didactica y estéticamente como un western, al tiempo que lo equipara con
cierto tipo de fendmeno que lo hace compartir caracteristicas (a juicio del autor) con
acontecimientos histdricos del siglo XX, Guernica y Lidice.

Aunque Longitud de guerra hace esas equiparaciones tipologicas, al focalizar su atencion
en Tomochic lo vuelve uno de “aquellos cambios que no pueden volver a repetirse”,’ segun diria
Bauer. Pero, plantear algo como irrepetible requiere que se remarque su especificidad, disipar la
vaguedad o la abstraccién. Collingwood Ilegd a considerar eso en dos de tres reglas
metodoldgicas® con las que pretendia poner distancia entre la historia y la novela: la primera de
ellas consiste en ubicar en el tiempo y en el espacio la imagen que el historiador ofreceria del
acontecimiento, y la segunda, ligada a la primera, establece la coherencia de dicha imagen con el
mundo histérico circundante.

La especificad espacial, geogréfica, del acontecimiento de Tomochic se muestra en la
construccién que se hace de la region mediante el lenguaje audiovisual, como lo he sefialado en
el respectivo apartado. Una geografia que es poetizada en el titulo mismo de la pelicula,
modificando el vocablo cartografico “longitud” con un genitivo que pone de manifiesto el énfasis
belicoso de una region que tendria una importancia fundamental en el origen y las principales
fases de la Revolucion Mexicana.

La especificidad temporal, histérica, comienza después del episodio de la guerra apache,
que podemos considerar como prélogo de la pelicula, cuya Ultima parte es acompafiada de los
“créditos”. Dicho prologo incluye como protagonista a Geronimo, un personaje historico, €
iconico del género western. Los créditos, tan especificos como pocas veces he visto, ponen de
manifiesto el artificio de la pelicula, diciendo qué actor interpreta a cada personaje.® Se nombran
algunos personajes dificilmente distinguibles en el desarrollo de la pelicula, ya sea por la brevedad
de su aparicién o porque no son nombrados como tales, con lo que podemos presumir que el
objetivo de lo exhaustivo de esas menciones podria ser un pacto con el espectador, para que asuma
lo que va a ver en pantalla como rigurosamente histérico y que los personajes realmente
existieron.!® La firma de ese pacto se establece con el paratexto “Tomochic 1890” (min 13:52)

sobrepuesto a un gran plano general del supuesto pueblo, inaugurando el acontecimiento historico

" Idem.

8 Collingwood, op. cit., p. 239.

® Ya en el capitulo anterior hable de cémo la intertextualidad condiciona la “semiética del actor”.
10 Comprobable para quien se tome la tarea de investigarlo, como quien este trabajo escribe.
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que aborda la trama de la pelicula. La narracion apunta, asi, a mantener la coherencia del mundo
histérico y reinscribe su imagen del acontecimiento como un punto localizable “en el tiempo del
universo”! como un presente vivo que deja de ser un instante cualquiera.’?> A partir de ahi se
establece una pauta de verosimilitud que tendrd que ser llenada con elementos expresivo-
simbdlicos, como la utileria y el vestuario (por ejemplo, la iconica fotografia de Porfirio Diaz que
aparece en la escena del telégrafo) y a través la palabra de los actores que da informacion
contextual de la “vivencia” de sus personajes. Hasta la musica (diegética) contribuye a reforzar la
especificidad, tanto geogréfica como histdrica.

Alejandonos ahora de la idea de historia como ciencia (del espiritu si se quiere), conviene
recordar como Benedetto Croce se sumd a la discusion sin despreciar la investigacion documental,
pero dandole un lugar “propedéutico”®® frente al que consideraba el objetivo final del historiador:
una narracion que representa lo real. Asi, se esmeraria en defender la escritura de la historia como
una “forma artistica”,!* resumida o subsumida bajo el concepto general del arte, en tanto que
representacion de lo particular;®® lo particular pretendidamente real en el caso especifico de la
historia. Entre otras cosas, Croce consideraba “que el conocimiento historico empezaba con la
aprehension estética* del campo histérico y terminaba en una especie de comprension filosofica
de ese mismo campo”;*® aprehension que, si se piensa bien, no esté lejos de lo que el propio Hayden
White plantea como esa “prefiguracion” que antecede al tramado de la escritura que han hecho
muchos historiadores y fildsofos de la historia, incluyendo al propio Croce. Sin embargo, tanto la
aprehension estética como la prefiguracion solo se podrian inferir a través del texto o de la obra de
arte en si mismos, los cuales, por lo tanto, tendran que ser el objeto de interés estético como lo ha
sido el filme en este trabajo, sobre todo si tenemos en cuenta que Croce tenia una idea del arte
basicamente representativa. Incluso si consideramos que Benedetto Croce se refiere “al arte como
una clase de leguaje”,}” como lo ha sefialado Ankersmit, también es pertinente la preponderancia
de la obra como vehiculo en el que dicho lenguaje comunica la emocidn de la experiencia estética.

No obstante, pese a asumir la escritura de la historia como una forma artistica, en La historia como

11 Paul Ricoeur Tiempo y narracion, México, Siglo XXI editores,1998, p. 903.

12 |bidem, p. 905.

13 Hayden White, Metahistoria..., México, FCE, 2014, p. 366

14 Ibidem, p. 360.

15 Ibidem, p. 362.

16 |dem. * Hayden White (o tal vez la traductora Stella Mastrangelo) usa indistintamente en ese parrafo “artistica” y
“estética”

7 Franklin R. Ankersmit, Historia y tropologia: ascenso y caida de la metafora, México, FCE, 2004, p. 214.
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hazafa de libertad, Croce trata de dejar en claro que la valia del libro histérico no ha de fincarse
en lo mucho o poco que excite la imaginacidn, por un lado, ni habra de ser juzgado “por el mayor
0 menor niimero y veracidad de los hechos que contenga”,'® sino por su mérito histérico, basado
en la comprension y el entendimiento.

Partir de la idea de la escritura de la historia como una forma artistica, casi llevaria en
automatico a aceptar dentro de esa Historia a las representaciones cinematograficas del pasado,
pues el cine ya es considerado un arte por si mismo. Sin embargo, como reserva contra el
entusiasmo desmedido, y con mas seriedad que la sentencia de impudicia indecente hecha por
Monterde, el propio Rosenstone esbozé un par de cuestiones que Hayden White retomo junto las
tres objeciones de lan Jarvie en su articulo Historiography and Historiophoty. Articulo que, pese
a sefalar algunas imprecisiones de dichos cuestionamientos, ofrece una criba considerable para
evaluar un discurso filmico del pasado como Longitud de guerra.

Ya en el primer capitulo he expuesto por que considero insuficiente el concepto usado por
H. White de historiophoty, debido a que su amplitud descuida la especificidad del cine. Es asi que
me he tomado el atrevimiento de usar el término cinecliografia, entendido como escritura
cinematogréafica de la historia, para referirme, especificamente, a los filmes que representan el
pasado con un grado aceptable de especificidad y verdad que no es alcanzado por aquellos que
simplemente son “de época”; asunto del que hablé en el primer capitulo de este trabajo. En las

conclusiones espero profundizar en la especificidad de la cinecliografia.

PRESUNTAS INCAPACIDADES DE LA CINECLIOGRAFIA

a) Deficiencia en la carga informativa

La primera de las supuestas fallas que lan Jarvie encuentra en la cinecliografia alude a la “pobreza
en la carga de informacion™® que un filme pueda llegar a contener. La objecion si concuerda con

la misma preocupacién que Hayden White encuentra en Rosenstone sobre el problema de una

18 Benedetto Croce La historia como hazaiia de libertad, México, FCE, 2005, p. 9.
19 Hayden White, “Historiography and Historiophoty” American Historical Review, XCIIl (1988) p.1194 [La
traduccion es mia].
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posible “pérdida significativa de contenido”?° en la supuesta traduccion de la historia escrita al
medio audiovisual.

Antes de pretender verificar de la informacién que ofrece u omite la pelicula, conviene traer
a colacion el concepto que la “teoria de sistemas” tiene sobre la practica historiografica. Bajo esa
teoria, que se encamina a negar todo esencialismo, pensadores como Fernando Betancourt, bajo la
influencia de Luhmann y Foucault, consideran a la historia como un sistema observador de la
sociedad?! que pondera las interpretaciones del pasado por encima de la referencialidad, tan cara a
la historia erudita de antafio. Esta suerte de “nuevo paradigma” bien podria resumirse en la cita que
el propio Betancourt hace de la frase nietzscheana de Ankersmit: “ya no tenemos textos ni pasado,
sino solo interpretaciones de ellos”.?? Con ello se puede juzgar como sobreestimada una alarma
inquisitorial puesta sobre la cantidad informativa en un discurso sobre la historia. No existe pues,
canon alguno sobre la cantidad limite o minima de informacion para hablar de determinado
acontecimiento historico; incluso dentro de la historiografia, ésta depende de la interpretacion del
historiador y del cuadro que se quiera ofrecer sobre el acontecimiento. Asi, mas que la cantidad de
informacion historica, importa el uso que se le da sopesandola frente a aquella que es de corte
ficcional o intuitivo; como la imbricacion de ambas en la trama mantiene (0 no) la coherencia
interpretativa y qué tanto el “qué” o el “por qué” del acontecimiento se ven modificados por la
forma del discurso en el que se le representa. Para resumir, y retomando a Croce, el mérito historico
esta en la comprension y el entendimiento del pasado mas que en el nimero y veracidad de eventos
empleados en el proceso.

Pero, si algo tiene Longitud de guerra es exceso de informacién. Figuran muchos personajes
y se nombran otros tantos; a algunos incluso no se les nombra, pero si son representados y es hasta
los créditos que se les puede conocer, si es que el espectador tiene en la memoria los rostros de los
actores que los interpretan, cosa facil para el espectador contemporaneo al filme debido a la
presencia de actores reconocidos de la época. El gran inconveniente es que la pelicula no ofrece

marcas de verificacién, como en un trabajo escrito lo haria el aparato critico. Mucha de la

20 |bidem, p. 1193.

21 Fernando Betancourt Martinez, Historia y cognicion. Una propuesta de epistemologia desde la teoria de sistemas,
UNAM, 2015, p. 199.

Conviene aclarar que, aunque el autor utiliza historia con minGscula es evidente que en su trabajo se refiere
principalmente a la rerum gestarum mas que a res gestae. Asi que, no se sorprenda el lector si a lo largo de este
documento se le ve coexistiendo con la Historia.

2 |bidem, p. 217.

Franklin R. op. cit., p. 316.
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informacidn que ofrece es posible encontrarla en la historiografia disponible hasta el momento en
que se estrend la pelicula, pero su abundancia y su exposicion descuidada termina estorbando la
comprension, pues no alcanzamos a ver la relevancia de muchos datos. S6lo un conocimiento previo
del tema o su posterior investigacion podrian corroborar lo expuesto en el filme.

El exceso y la dispersion de datos no se limitan a los nombres historicos de las personas sino
a, por ejemplo, los de tipo geografico que sélo se muestran de forma realista, pero es dificil
aprehenderlos nominativamente. Los planos muy abiertos no permiten percibir el paisaje mas alla
de lo descriptivo y se explora poco su grado de injerencia en el conflicto. Asi, aunque se muestra
brevemente la ventaja que este le ofrece al tomochiteco, no se exhibe lo abrumadora que fue la
sierra para el ejército, a grado tal que, por ejemplo, las tropas del coronel Rangel y el coronel Torres,
presas del panico y producto de su desconocimiento del terreno,? se llegaron a disparar entre si.

La informacidn de carécter politico también es abundante, pero igual carece de consistencia.
No da suficiente luz sobre los motivos de quienes, supuestamente, apoyan a Tomochic mas alla de
sus limites inmediatos; aunque el personaje Santana Pérez le dice a Cruz “ya sabe que estamos en
lo mismo y no se le olvide que en toda la sierra hay mucha gente lista para revolucionar” (1:13:28),
no es claro si es por solidaridad regional o porque en territorios aledafios se estan cometiendo
abusos, mucho menos en qué medida Santana influy6 en el desarrollo de la lucha;?* ademas, le dice
a Cruz que le enviara armas con Carlos Ahumada, nombre que carece de rostro al cual lo pueda
asociar el espectador, tampoco hay una imagen que corrobore o desmienta dicho envio de parque.
Hago énfasis en esta escena porque apenas esboza informacion que, de haber ahondado en ella,
habria dado paso a la indagacion sobre el alcance y las causas del fendmeno. Lamentablemente su
relevancia no se logra apreciar debido, en parte, a la deficiente diccion del actor, y en parte por la
fugacidad de la escena que, pese a la cantidad de cosas que dice, no tiene mas correspondencia
visual que la escena siguiente en la que aparece el nuevo gobernador mencionado por Santana Pérez.
El propio cambio de gobernador se inscribe dentro de la rivalidad entre Porfirio Diaz y Luis
Terrazas, pero con lo que aparece en la pelicula no alcanza a dilucidarse lo suficiente. De hecho,

toda la secuencia que va de 1:08:14 a 1:14:15 esta integrada por escenas que abundan en

23 Jestis Vargas, Tomdchic: la revolucion adelantada, Chihuahua, 1994 [vol. 1] p. 58.

2 1bidem, p. 226.

Se pierde de vista que, debido a que comandaba tropas auxiliares para el ejército, la mayor contribucion de este
personaje a la defensa de Tomochic fue su inactividad, asi como que ya tenia el antecedente de haber participado, un
par de afios atrés, en la organizacion rebelde de “La conspiracion de Ciudad Guerrero™.
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informacion verbal; escasea la accion y no vemos mas que a personajes platicando. En resumen, la
secuencia parece tener un fin explicativo, pero es escueta y, peor aun, sin esas escenas la narracion
habria podido avanzar sin problemas.

Es cierto que estoy apelando a algo que, a posteriori, conozco del tema, y que el espectador
ideal de la pelicula no necesariamente tendria que saber a priori, sin embargo, no creo caer en el
mismo exceso que Rosenstone cuando se quejaba de que Reeds no mostrara cosas que él sabia sobre
John Reed y consideraba importantes. Longitud... si da informacion puntual (sobre Santana Pérez
y la posibilidad de un levantamiento regional més amplio) que por su parquedad no termina por

explicar a cabalidad ni contribuye a la accion dramatica.

b) Entre la narracion y el anélisis

Es grande la severidad con la que Jarvie juzga el que los filmes historicos favorezcan la narracion
dejando, supuestamente en segundo término, el analisis. En respuesta, se podria argumentar que
depende a quién se lo pregunte, porque el guionista Xavier Robles a lo que él llamaba "cine
historico” lo consideraba “mucho mas cerca del analisis historico que de la épica o cualquier otra
referencia”.?® Pero, errdneamente, ambos creen que se pondera una cosa y se relega la otra; la
cuestion es mas compleja, asi que trataré de dar respuesta a ello.

Recurrir a la narracién se podria deber a un impulso antropoldgico que nos remite a la
primitiva necesidad de “contar algo”. Al explorar la palabra “contar” vemos que tiene, aparte de
su acepcion sinénima al acto narrativo, también un aspecto aritmético secuencial. Se implican
entonces dos aspectos intimamente ligados: la sucesion y el acontecimiento; incluso se podria decir
que lo uno configura lo otro. La sucesion implica que “A” est4 antes de “B” en nuestro campo
perceptual y comunicativo; incluso, a veces, aungue no necesariamente, uno es causa del otro. Aun
en la salvedad de que ambos fendmenos fuesen aparentemente simultaneos, nuestro encuentro con
ellosy la posterior forma de referirlos, estaran condicionados por la convencion del ordenamiento,
ante la imposibilidad de restituir en el acto comunicativo la simultaneidad de la afectacion. El
suceso 0 acontecimiento comunicado resulta configurado, entonces, por el ordenamiento (no

siempre cronoldgico) de sus factores.

% Xavier Robles, La oruga y la mariposa..., México, UNAM, 2010, p. 60.
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Lo anterior me conduce a la concepcién mimética de la construccion de la trama, que Paul
Ricoeur designa como mimesis Il, entendida como el acto poético de articular una obra que medie
entre los incidentes heterogéneos y el discurso que los aglutinara en una unidad de sentido. Esa
obra configurada es el puente entre la manifestacion efectiva del evento que percibimos a traves
de la estructura pre-narrativa de la experiencia (en el caso de la historia, dicho “evento” se
prefigura a partir se “sus”?® vestigios) a la cual designa como mimesis I, y el posterior encuentro
entre la obra que de ello emanayy el receptor (lldmese oyente, espectador o lector); dicho encuentro
es entendido como mimesis Ill. En esa ultima fase mimética se cierra, aunque no se agota, el
primitivo circuito comunicativo entre emisor y receptor. El codigo comdn que comparten es una
precompresion de qué es en “lo que consiste el obrar humano: su semantica, su realidad simbolica,
su temporalidad”.?” Sobre ese codigo de comprension y sus convenciones, un mundo en comun
respalda y alienta la construccion de la trama. Cuando dicho circuito se cierra, la narracién tiene
su sentido pleno pues sélo el espectador puede experimentar la fruicion y/o la catarsis fraguada
por la obra, que antes de su lectura es s6lo una potencialidad.

Para Paul Ricoeur entre la actividad de narrar una historia y el caracter temporal de la
existencia humana existe una correlacion que no es puramente caprichosa, sino que representa una
“necesidad transcultural”.?® Por lo tanto, eso no es privativo de un idioma, un tipo de lenguaje o
su soporte documental. Entonces, narrar filmicamente cabe dentro de esas manifestaciones
comunicativas que emanan de una necesidad aventurera de aprehender el tiempo y cefiirnos al
recuerdo de nuestro paso cadtico por su fugacidad.

Si pensamos que narrar no es privativo de un tipo de soporte documental especifico (la
narrativa oral carecia de soporte material hasta hace poco), hay que volver a sus raices pre textuales
y sefialar un aspecto de la narrativa que suele entrar en debate con la practica historiografica: su
posibilidad explicativa. Narrar implica ir nombrando acciones ya seleccionadas y tomadas por una
instancia enunciadora a partir del universo sincrénico y cadtico del devenir, orientados en una
disposicién determinada hacia un receptor. Esa disposicidn establece relaciones que posibilitan la

comprension de los elementos que le constituyen. Sus elementos son configurados de acuerdo con

26 Cabe recalcar que no es que los vestigios le pertenezcan a un acontecimiento determinado, sino que es a partir de
estos, y de un enfoque particular, que el historiador configura dicho acontecimiento.

27 Paul Ricoeur, Tiempo y Narracion 22, ed. Espafiol, trad. Agustin Neira, pres. Manuel Macearas, México, Siglo XXI
editores, 1998, vol. I, p. 129.

28 |bidem, p. 113.
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lo que hemos mencionado como mimesis I, con arreglo a nuestra humana capacidad de “seguir la
narracion” (Followability le Ilama Paul Ricoeur); capacidad que opera a nivel intelectual, tanto en
el proceso de percepcion (mimesis 1) de quien va a estructurar el discurso, como en el proceso de
decodificacion (mimesis I11) de quien recibir el mensaje de dicho discurso, participando cada uno
en una interpretacion propia.

Es pertinente explorar también las acepciones de la palabra “comprender”; refiriéndose,
tanto a lo abarcado o contenido en un interior, como al entendimiento de algo. Pero, ;Qué es lo
que entendemos?, entendemos la interpretacion de un autor que nos explica algo a partir de la
disposicion de los elementos contenidos en la obra, entendida asi, como un vehiculo de
comunicacion. Es asi como en la narracién se da una explicacion cuando establecemos las
conexiones sucesivas y/o causales entre acontecimientos, y una interpretacion cuando les
atribuimos sentido y valor.

El inconveniente de la explicacion narrativa es que a veces se le ha visto como antitética de
la explicacién nomoldgica, en la cual por algin tiempo la historiografia intentdé amparar su
legitimidad cientifica. Seria una comoda ingenuidad pretender ver a la narrativa como algo ajeno
con lo que Clio galantea como si la poesia épica nunca hubiese sido arropada por ella. O como si
esa “musa de los dos rostros, la que inspira tanto a los investigadores como a los recitadores”?® y
algunas veces representada con una lira, hubiese sido concebida en una academia decimononica
con un aparato critico tatuado en la piel y no en esa época antigua cuando los saberes se
encontraban escasamente parcelados, cuando “tiempo mitico y tiempo histdrico se mezclan”.*° Las
alegorias de las musas tenian que ver con el espiritu y la inspiracidn, no con érganos colegiados ni
con encasillamientos disciplinarios.

Si, volviendo a Huizinga, la Historia es una forma espiritual, la narrativa puede ser el artificio
predominante que permite que ese espiritu se manifieste en la representacién. Cabe recordar que
el mismisimo Leopold Von Ranke aquilaté la consideracion de que “el supremo tipo de
explicacion al que podia aspirar la historia era la de una descripcion narrativa del proceso
historico”.! La aceptacion a conciencia de la narrativa como un posible elemento explicativo de

la Historia ha estimulado una fuerte y comprometida reflexion al respecto por parte del académico,

29 Charles-Olivier Carbonell, La historiografia, México, FCE, 1986, p. 14.
%0 Ibidem, p. 12.
31 Hayden White, Metahistoria..., p. 164.
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que puede ir desde el discurso pronunciado en 1905 por Johan Huizinga en el que se sumerge en
“el elemento estético de las representaciones historicas”,*? pasar por la hazafia de Benedetto Croce
que subsume a la historia bajo el concepto de arte y converger en una permeable y apartente
taxonomia propuesta en Metahistoria de Hayden White. De este autor, por cierto, también
podemos rescatar su idea, manifiesta en El contenido de la forma, de como el pensamiento
tradicional proyecta sobre los hechos historicos la estructura de la trama de algin género literario;
entendiendo “tradicional” desde una perspectiva cercana a Gadamer y Ricoeur, como un
mecanismo social que caracteriza a la hermenéutica, que permite unir al intérprete con el
interpretandum ‘“‘en una actividad que produce tanto la individualidad como la comunalidad de
ambas cosas”.>3 Siendo asi que la tradicion es también un depdsito de significados codificados en
estructuras que nos permiten identificar verdades posibles dentro de una representacion.

Una explicacion narrativa esta orientada por y hacia el sentido comun, sus verdades se
enuncian en términos figurativos, haciendo que un acontecimiento registrado de manera escueta
en una bitacora escale hacia la narrativa. Ello le confiere su cualidad de artificio, en cuanto a que
por medio de la imaginacion se llenan los huecos entre las fuentes.

La palabra “artificio” podria suscitar cierta suspicacia y presentir el fantasma de la ficcion.
Si derivamos el concepto de ficcion de aquella distincion que hiciera Aristoteles entre poesia e
historia, podemos entenderla como aquella trama que remite, no a un hecho o personaje
particulares de cuya existencia real podamos tener constancia fehaciente y objetiva, sino que lo
configura en la imaginacion como posibilidad de la verosimilitud y la necesidad. Debido a que la
imaginacion no puede crear de la nada, podemos decir que la ficcion mantiene una relacién con lo
real, pero se limita a lo “esencial” universal de ella y trasciende sus casos particulares posibles, los
cuales, en cambio, son el objeto de fabulacion por parte de la escritura de la historia.

Para conciliar esa aparente dicotomia, podemos recurrir a lo que Paul Ricoeur llama una
“referencia cruzada entre la historiografia y la narracion de ficcion”,** que, parafraseandolo, es una
relacion de intercambio entre la referencia por huellas o vestigios (propia de la historia) y la

referencia metafdrica (propia de la ficcion), que convergen en la prefiguracion de la temporalidad

32 Aludiendo al trabajo de Johan Huizinga con ese titulo.

33 Hayden White, El contenido de la forma. Narrativa, discurso y representacion histérica Trad. Jorge Vigil Rubio,
Barcelona, Paid6s, 1992 p. 66.

3 Paul Ricoeur, op. cit., p. 155.
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de laaccion humana. Ricoeur dice que la ficcion aplica el “dinamismo referencial” de la referencia
por huellas, y asegura, sin rodeos, que “el pasado sélo puede reconstruirse por la imaginacion”.®

Desde ese punto de vista, podriamos decir que la historia erudita (o académica) y la historia
que habita entre el drama y la ficcion, no deben estar en radical oposicion, sino que pueden
considerarse como maneras discursivas distintas de hablar sobre el pasado. Claro que surge la
cuestion de bajo qué Optica abordar esos discursos sobre el pasado que elaboran la literatura o el
cine, por ejemplo, sin limitarnos a hacer inquisicion de sus apegos historiograficos. Discursos
mayoritariamente excluidos del &mbito académico, pero que llegan a tocar una colectividad mas
amplia, constituida por una multiplicidad de individuos, no necesariamente familiarizados con los
acontecimientos que le son presentados como “el pasado” (ya no digamos su pasado), pero que sin
embargo lo asume como tal, a partir de ciertas convenciones comunicativas presentes en el
discurso audiovisual mantenidas por la tradicion. De ahi que cumplan la funcién de configurar y
reconfigurar de la memoria historica, a partir de sus implicaciones pedagogicas.

Es importante recordar que la dimension narrativa de la historia opera a distintos niveles. Por
un lado, al concebir la vida y su devenir (el pasado “en si”’) como una gran narracion que ha sido
objeto de méas de un enfoque desde la filosofia especulativa de la historia; por otro lado, esta la
dimension narrativa en la historia cuando el historiador echa mano del artificio literario como
vehiculo para la representacion de ese pasado inasequible. Esto aprovecharia perfectamente a
justificar el trabajo que hizo Hayden White respecto al tropo y la trama en la escritura de la
historiografia y de la filosofia de la historia (decimononica), pues “mientras la historia sea entendida
como explicacion por narracion”, atajaba White, “habra que exigir a la tarea narrativa el mito
arquetipico, o la estructura o la trama, que es lo tinico capaz de dar forma a esa narracion”.% Al
pasar a la cinecliografia, dicha exigencia se vuelve méas que imperante, priva la especificidad del
género dramatico cinematografico y no solo se trata de favorecer la narracién, sino la accién en la
narracion.

A partir de lo anterior, no me queda mas que remitirme al analisis dramatico de Longitud de
guerra, incluido en el capitulo anterior, en el que expongo como al estar tramada como un “western

didactico”, Longitud de guerra que es la unidad que aglutina los acontecimientos de Tomochic,

3 |dem.
3% Hayden White, Metahistoria..., p. 164.
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les confiere sentido como la expresion de la eterna lucha de ““el pueblo” por restituir la virtud frente
a un sistema que ha degenerado en vicioso y como preludio de una revolucion redentora.

Con esto y con lo expuesto en el inciso anterior queda patente que, por un lado, favorecer la
narracion no es necesariamente malo y que, incluso, aquel intento de explicacion que caiga fuera
de la trama, no sélo la debilitara, sino que, pese a la abundancia de informacion, no adquirira
consistencia suficiente por si misma.

No est& de mas recalcar que el foco de esta investigacion se ha centrado en la que podriamos
aventurarnos en llamar narrativa filmica clésica, en la que se halla articulada la pelicula que aqui
se estudia, en comparacion a un tipo de narrativa historiografica que se manifiesta en un largo
periodo que va desde la antigiedad grecolatina hasta el romanticismo decimondnico,
principalmente. Pero incluso los discursos que mas se esfuerzan por alejarse de “contar una
historia” (de lo que en ingles llaman story como oposicion a history) dificilmente podran desterrar
por completo la narracion, ya que, por ejemplo, las argumentaciones de un ensayo pese a su
artificio (o gracias a este) se habran de presentar en una secuencialidad que permita su
entendimiento, de manera parecida al “seguir el hilo” de una narracion, aparte de que al referirse
aun tema o época bajo el adjetivo “histdrico” inevitablemente lo esta incardinando un macro relato

del devenir.

c) Adecuacion a los criterios de verdad y exactitud

Al tramar el discurso filmico de un acontecimiento historico como “western didactico” hay un
criterio autoral que rige esa decision. No obstante, Rosenstone sefiald, como problema, la “relativa
adecuacion” de la cinecliografia “a los criterios de verdad y precision”’ de la historiografia. Sin
embargo, la idea misma del criterio de verdad histdrica suscita una discusion que dificilmente
encontrara un puerto inamovible, pero digna de tener en cuenta.

A mediados del siglo pasado, R. G. Collingwood, en un capitulo dedicado a la imaginacion
historica, planteaba como una “revolucion copernicana en la teoria de la historia” el hecho de que
el historiador reconozca que él es su propia autoridad y que, como un artista (no hay que olvidar a

Croce), decide qué elementos incluye o deja fuera de ese cuadro en el que ha prefigurado el

7 Hayden White, “Historiography and Historiophoty ”, p. 1193.
De hecho, el problema de la perdida contenido White lo deriva, justamente, del problema de la adecuacion.
% R.G. Collingwood, op. cit., p. 229.
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acontecimiento histérico que se propone estudiar. Debido a lo anterior “las llamadas autoridades
dejan de serlo para convertirse en simple testimonio historico”®® susceptible de ser aceptado dentro
de dicho cuadro en la medida en que se ajusten al criterio de verdad.

Robin G. Collingwood evoca un principio de F. H. Bradley segun el cual el criterio del
historiador se basa en que “nuestra experiencia del mundo nos ensefa que algunas clases de cosas
acontecen y otras no”,*° para acusarle, tres parrafos después, de no tener suficiencia para “la historia
critica” por tratarse de un planteamiento de resonancias aristotélicas respecto a la poesia, que “no
es un criterio de lo ocurrido, sino de lo que podria ocurrir”.** Ante ello, Collingwood optaba por
preferir la “interpolacion, entre las afirmaciones tomadas de nuestras autoridades (testimonios), de
otras implicitas en ellas”,* Es decir: llenar, gracias a la imaginacion a priori (o estructural) los
espacios entre “puntos fijos” supuestamente ofrecidos por las fuentes, pero obtenidos, sin embargo,
“con el pensamiento critico”.** Por momentos parece que este autor partia de una vision casi
antagoénica entre la imaginacion a priori y el empirismo aristotélico o experiencia del mundo (lo
posible), como si el llenado de esos vacios entre los “puntos fijos” estuviese exento, asepticamente,
del empleo de la experiencia de lo que es verosimil. La experiencia del mundo no es s6lo empirica,
en ello también interviene el intelecto y raras veces hay una escision.

Aqui es pertinente considerar la lectura puntual que Paul Ricoeur hace respecto al criterio
aristotélico de “lo que podria ocurrir”, sacandole de ese lugar comin que suele remarcar
tajantemente una frontera (donde s6lo hay una distincion) entre poesia e historia y pasa por alto el
dato heuristico cordal, de no poca importancia, segin el cual en la tragedia griega se solian
conservar los “nombres realmente atestiguados”.** Con ello me parece que el desdén y supuesta
ineficacia que Collingwood sefala hacia el criterio del historiador, sustentado en “lo que podria
pasar”, se difumina en la restitucion de su legitimidad hermenéutica; ya que Ricoeur nos recuerda

que para Aristoteles “solamente lo posible es creible”.*®

39 Ibidem, p. 230.

40 Ibidem, p. 232.

41 |dem.

42 |bidem, p. 233. Los paréntesis son mios.

43 Ibidem, p. 236.

4 paul Ricoeur op. cit., p. 915.

Es interesante como Ricoeur enfatiza como “realmente atestiguados” lo que Juan David Garcia Bacca en la version
editada por la coleccion de la UNAM, por ejemplo, traduce como llanamente historicos.

4 Aristoteles Poética, México, UNAM, 2000, p. 14.
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Quiero hacer énfasis en el hecho de que Paul Ricoeur remarca la traduccion que Valentin
Garcia Yebra hace de un vocablo como persuasivo,*® mismo que Juan David Garcia Bacca traducia
como “creible”. La diferencia no es menor si consideramos que, si bien ambos apelan a un receptor
potencial e implicarian la experiencia del mundo compartido dentro de lo que podriamos considerar
una intersubjetividad husserliana, persuadir conlleva una intension autoral similar a la que se
presenta en una obra didactica.

Continuando con Collingwood, es muy enriquecedora y hasta conmovedora, la suspicacia
con la que invocaba el parentesco de la historia con el arte, al tiempo que ponia sumo cuidado en el
fantasma de la historia novelada. Para conjurar su peligro imponia la obediencia de tres reglas
metodoldgicas: ubicacion espaciotemporal, coherencia interna y la relacion con el testimonio
historico.*” No obstante, esa rigurosidad, o mas bien gracias a ella, me parece que al final no logra
escindir la experiencia del mundo respecto a la imaginacion a priori, pues, aunque afirma
platonicamente que el pensamiento (histérico) “puede existir en ambos contextos (pasado y
presente) sin perder su identidad”,*® acepta que “no podria existir sin algin contexto apropiado”*°
y ¢coémo distinguir ese contexto apropiado, si no fuera a partir de la experiencia del mundo?

Paul Ricoeur retomara a Collingwood, debido a ese platonismo, en el capitulo de “el
entrecruzamiento de la historia y de la ficcién”, como “portavoz de lo Mismo”*° que nos aproxima
a lo Otro (el pasado). Pero lo sitla dentro de la triada que estructura la representancia, integrada
por lo Mismo, lo Otro y lo Analogo; entendida representancia como la “expresion critica” de “el
realismo espontaneo del historiador”,! distinguiendo la representancia de la representacion, como

un “cara-a-cara” con “el pasado tal como se ha producido realmente”? .En ese “tal como”, lo

Anélogo desempefia un papel fundamental, dando cabida a una postura que viene desde la

sociologia comprensiva de Dilthey, pasando por la inferencia analogizadora de Husserl, hasta la

46 Paul Ricoeur Supra. Citato. Cursivas en el original.

47 Las dos primeras ya las he mencionado mas arriba en lo concerniente a Bruno Bauer. Respecto a la tercera, Longitud
de guerra mantiene una relacion permanente con el “testimonio” (las fuentes), pero falla al no explicitar dicha relacion.
48 R. G. Collingwood, op. cit., p. 289.

49 Idem.

%0 Paul Ricoeur, op. cit., p. 906.

51 Idem.

52 lbidem, p. 907.

El subrayado es mio, para indicar que, si bien en la pagina anterior Ricoeur alude al pasado “tal como fue”, aqui
traduce la conocida expresion de Leopold Von Ranke wie es eigentlich gewesen sustituyendo el “fue” con un flagrante
“se ha producido”.
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“funcion representativa de la imaginacion historica en Hayden White”.%® En esta Gltima, Paul
Ricoeur detecta un acercamiento a una vision segun la cual “el pasado es lo que yo habria visto,
aquello de lo que habria sido el testigo ocular, si hubiera estado alli”;>* “habria sido” y “hubiera
estado”, son condicionales que no distan mucho de ese “podria ocurrir” que le resultaba tan poco
satisfactorio a Collingwood.

Asi las cosas, hablar del criterio de verdad en la articulacion de Longitud de guerra no se
entiende sin el uso de la imaginacion, tanto estructural como ornamental, para representar “lo que
podria ocurrir” en determinadas circunstancias. La pelicula se apoya en elementos documentados,
como fechas, personajes con nombre y apellido, eventos especificos, discursos y demas informacién
tomada en su mayoria de fuentes conocidas. Abunda en escenas que aluden a fuentes escritas y que
bien se podrian tomar como citas de estas de no ser por la ausencia de marcas de verificacion. Sin
embargo, es evidente como el cineasta salva la distancia entre esos elementos, cediendo a las
elucubraciones de su propia creatividad en torno al “qué” de lo que se desconoce y al “cdmo” de lo
conocido, sustentado muchas veces por la verosimilitud que exige la puesta en escena.

Me centraré en el ejemplo de la secuencia en que los tomochitecos se hallan sitiados tanto al
interior de la iglesia como del cuartelito. Como ya lo expuse en el apartado destinado al analisis
sonoro, la secuencia integra en una sola unidad de espacio-tiempo (a través del montaje y de la
musica respectivamente) a la gente armada que reza en el interior de la iglesia y a la que combate
en el cuartelito junto a Cruz Chavez; asi, hace converger la fe y la lucha terrenal hasta finalmente
se desborda en la escenificacion del patetismo escatoldgico de la mierda y la muerte (1.53:39). Ese
momento cuasi profano es estrictamente imaginativo y a la vez verosimil, encaminado a conmover
al espectador con la musica de Brahms. Recapitulando, la imaginacion llena el intersticio que dejan
los conceptos del asedio y de la posterior rendicion (leibles en las fuentes) con el “como” de ese
padecimiento. Para ello se vale de un realismo que dificilmente estaria exento del criterio de verdad
de un autor que intuye, por su experiencia del mundo, acciones (como defecar) inevitables para un
cuerpo asediado en un cuartel improvisado en un pueblo de la sierra chihuahuense decimonénica:
sin drenaje. Ese realismo escatoldgico no es gratuito, pues participa de la poetizacion de los cuerpos

ultimados que yacen a un lado de las heces humanas.

53 1dem.
5 1dem.
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Sin embargo, hay que sefialar que en esta pelicula la imaginacion no se emplea mucho
“rellenando” los espacios entre los puntos ofrecidos por las fuentes escritas, sino que
abundantemente se utiliza en el desplazamiento de esos puntos fijos, con ajuste a la tipologia del
relato que se ha tramado y/o para lograr algun efecto emotivo. Lo cual nos plantea la cuestion de
saber, qué tanto esas licencias pueden considerarse estrictamente falsacion. Robert A. Rosenstone
ya adelantaba la propuesta de una distincidn entre “invenciones falsas” e “invenciones verdaderas”;
las primeras ignoran deliberadamente el discurso historico y se concentran en elementos ficticios,
en tanto que las verdaderas se insertan en el discurso sin oponerse a “nuestro conocimiento historico

sobre el tema”.%®

%5 Robert A. Rosenstone, op. cit., p. 60.
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El criterio Tucidides

En la pelicula Longitud... ocurre un desplazamiento de los supuestos puntos fijos a través de la
incorporacion de informacion, voces y tiempos distintos a los consignados por las fuentes
existentes. Es muy significativa la escena en la que el personaje de “San José” hace una arenga al
ejército antes de ser fusilado; la mitad de dicho discurso no es sino una cita que corresponde a un
manifiesto que el personaje “no podia” conocer porque fue escrito afios después por otros
personajes historicos (entre ellos Santana Pérez).

Decir que no podria conocer dicho manifiesto es correcto, pero asumir que esas palabras eran
imposibles en ese personaje no lo es del todo. Se trata de un breve discurso que justifica, exalta e
idealiza la rebeldia tomochiteca en oposicion a los soldados del ejército que s6lo desquitan un
sueldo. Lo dicho por el personaje resulta congruente con la forma en que la pelicula expone a ambos
bandos en combate; incluso el tono solemne en que lo dice queda justificado por su personalidad
en apariencia beatifica. Podria considerarse como una “invencion verdadera” en términos de
Rosenstone.

Echar mano del artificio oratorio en una narracion sobre el pasado no es nuevo ni exclusivo
de la cinecliografia. Tal vez el ejemplo paradigmatico de ese artificio en la historiografia sea lo
hecho por Tucidides, con quien, seguin O’Gorman, se inauguraria “la historiografia
especulativa”.>® El historiador ateniense en la mismisima La guerra del Peloponeso transparentaba
su criterio en la redaccion de los “dichos™ de los personajes al decir “cada orador me parecia que
diria lo més apropiado sobre el tema respectivo, manteniéndome lo mas cerca posible al espiritu
de lo que realmente se dijo”.>” La verdad se traslada entonces, de las fuentes a “la vision eidética
de quien contempla”® el acontecimiento contingente. Y quien contempla, tanto en Longitud de
guerra como en la obra de Tucidides, es el autor que con su criterio de verdad hace uso oratorio
de un personaje para emitir su postura frente a los hechos que narra el discurso (escrito o filmico).

Con esto no pretendo justificar falsificacion alguna, si es que a la escena mencionada de

Longitud... pudiera considerarse como tal, sino sefialar la funcionalidad y la verosimilitud de la

% Edmundo O’Gorman en la introduccion de Tucidides Historia de la guerra del Peloponeso, México, Porrda, 1975,
p. XXVIII.

57 Ibidem, p. XXVIII.

La cita que hace O’Gorman es de una traduccion distinta a la del contenido del libro, del cual podriamos tomar como
su equivalente lo siguiente: “Pero los [dichos] que relato, son exactos, sino en las palabras, en el sentido” p.12

%8 1dem.
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licencia creativa que se manifiesta en ese desplazamiento. Sin embargo, es verdad que no se puede
solapar cualquier licencia, aun cuando la fuerza poético-explicativa sea tan contundente como la
escena en la que el general Felipe Cruz es fusilado en la milpa (simbolo que puede remitir al pueblo)
que €l mismo, en su delirio, habia atacado para evadirse del deber que lo ponia contra Tomochic
(1:23:36). La escena es funcional y poética: con la muerte de este supuesto amigo de Porfirio Diaz
se vuelve terminante la sentencia con que, minutos atrds via telegrafica, el propio personaje
consideraba muertos los ideales de juventud de ambos (1:17:28). Se podria juzgar que aqui la
narrativa y el criterio del autor si terminan desbordando la verdad histérica al matar a un personaje
que siguié vivo y que no fue encarcelado sino hasta su llegada a Ciudad de México, donde
supuestamente, segun Lilian Illiades Aguilar, Felipe Cruz fracaso al intentar (al igual que en la
escena del telégrafo) “convencer a Diaz sobre la posibilidad de llevar a cabo un arreglo pacifico
con el pueblo de Tomochic”.>® Se puede argumentar que, para efectos del acontecimiento de
Tomochic significo mas la desobediencia del general al presidente, que el hecho de que este
personaje muriera o siguiera vivo® y es asi que su muerte bien podria considerarse una “invenciéon
verdadera” para el relato de dicho acontecimiento, pero para Rosenstone seria, estrictamente,
“invencion falsa”. Pero un poco de ética nos hara reconocer que, si bien en este ejemplo tampoco
se afecta el “qué” del acontecimiento, el “como” del reemplazo del general Felipe Cruz implica en
si mismo un detalle ontolégico con el que se deberia evitar, lo mas que se pueda, toda licencia: la
vida — la muerte.

Resumiendo. El criterio de verdad histérica en un discurso, escrito o audiovisual, no
necesariamente se supedita a la exactitud de lo consignado por las fuentes, en las cuales
indefectiblemente se apoyara, sino a la vision que un autor tenga sobre la esencia del acontecimiento
que se representa en dicho discurso. Ello abre un espacio justificable a la intuicién analdgica o a la
especulacion en el acto mimético del autor y vuelve deseable, en el receptor del discurso, un grado
sano de suspicacia (no muy presente en el pablico comuan, pero de urgencia en el académico critico)

que permita leer los trasfondos del artificio y sefialar sus limitaciones. Lo ideal seria que el autor

%9 Lilian Illades Aguilar Disidencia y sedicion en la region serrana chihuahuense: Tomochic 1892, México, UNAM,
1996, p. 197.

Lo que esta entre paréntesis es mio, porque curiosamente, pese a afirmar que la accién se lleva a cabo en Ciudad de
Meéxico, la autora cita, para esta afirmacion, a un telegrama de Felipe Cruz a Diaz, fechado el 05 de octubre de 1892
en Chihuahua.

80 Mentir sobre la muerte de Felipe Cruz no tiene tanta importancia, para el acontecimiento, como si lo hubiera tenido
que hacer sobre Cruz Chévez, por ejemplo.
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filmico sumamente critico posea esa suspicacia en la especulacion y en su intuicion analdgica, o
que fuera el académico quien participara en la creacion del discurso cinecliografico. Puntos que
dan pie al altimo eje de discusidn de este trabajo en el que convergen, otra vez, las inquietudes de
Rosenstone y Jarvie.

LOS DESAFIOS DE LA CINECLIOGRAFIA

Desafiada por la esencia historiografica

Este desafio viene bajo la mas compleja de las objeciones de Jarvie, quien sefiala una supuesta
incapacidad del cine para “representar la verdadera esencia de la historiografia",®! entendida esta
no como una “descripcion narrativa” sino como un “debate entre historiadores sobre la precision
de lo que exactamente ocurrid, el porqué de eso que ocurrio, y cual podria la explicacion adecuada
de su significancia”.%?

Para asumirlo, de primera instancia, se puede apelar, una vez méas, a la negacion de todo
esencialismo hecha desde una vision de la historia afin a la “teoria de sistemas”. Si asumimos que,
segun dicha teoria, mas que textos y pasado lo que realmente hay son interpretaciones, aquel debate
que pretendia Jarvie ya no serd “sobre el pasado real, sino sobre las interpretaciones narrativas del
pasado”,% seglin Ankersmit; ni qué hablar de una interpretacion correcta o un recuento adecuado,
pues ese es un ideal que se tornard riesgoso ‘“‘cuantas mas interpretaciones de buena calidad
tengamos”.%

Resulta entendible el recelo con que Jarvie miraba a la representacion cinematogréafica de la
historia, pues el ensayo aludido por Hayden White y Rosenstone es de la década de 1970, durante
la cual se potencio el interés de los historiadores por el cine en tanto que documento para la historia,
aungue en cuanto a sus posibilidades historiograficas no recibieron la misma atencion. Por otro

lado, en esa misma década “aparecid” algo que bien pudo alentar ese tipo de suspicacia: “un

vocabulario nuevo. Tanto los hermeneutas como los narrativistas creyeron que la tarea del

81 Hayden White, “Historiography and Historiophoty”, p. 1195.

821an C. Jarvie, “Seeing Through Movies” en Philosophy the Social Sciences, Toronto, York University, 1978, p. 378.
Resulta problemética la traduccién de la palabra account como relato o como descripcién en un autor que, en el mismo
parrafo, minimiza la “descriptive narrative”, asi que opté por traducirla como “explicacion”.

8 Franklin R. Ankersmit, op. cit., p. 80.

5 Ibidem, p. 361.
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historiador no era explicar, sino interpretar el pasado.”® Con ello se abria una discusion en la que
tarde o temprano se plantearia la afinidad de la historiografia con otras narraciones, como lo hiciera
Peter Munz cuando (apenas un afio antes del ensayo de Jarvie) afirmaba que “no hay un rostro
determinable detras de las diversas mascaras que crea todo cronista, sea historiador, poeta, novelista
o hacedor de mitos”.%® De ahi que, una década después, Rosenstone asumiera a cabalidad que la
cinecliografia no sélo tenia que enfrentar retos como los que se han venido mencionando, sino que
ella misma planteaba un desafio a la historiografia, en el que conviene reparar un momento antes

de replantear el desafio especifico de la cinecliografia en la conclusion de este trabajo.

Desafio de la Cinecliografia a la Historiografia®”

Rosenstone habia alertado como, a partir de la comparacion de la Historiografia con la
representacion cinematografica de la historia, “emerge el espectro de la ficcionalidad del propio
discurso del historiador, ya sea expresado en forma de relato o de modo maés analitico, no-
narrativo”.%®

No es dificil advertir que aquel espectro no era sino el retorno del que ya se manifestaba en
la historia novelada. Aquel que habia tratado de conjurar (evitar) Collingwood con la muralla de
aquellas reglas metodoldgicas: ubicacion espaciotemporal, coherencia interna y relacion con el
testimonio;® a las cuales Longitud de guerra hace frente de una manera considerable, como ya he
dejado entrever, aun con la deficiencia de que la pelicula no ofrece un aparato critico que lo
constate. Esa muralla misma ya habia empezado a tornarse en ectoplasma cuando Jean d’Ormesson,
cual médium secular, utilizo los ardides del “aspecto documental empirico”, es decir, un supuesto
aparato critico, para dar a su novela La glorie de l’empire (contemporanea a Longitud...) 10 que
Roland Barthes llamaria el efecto de realidad’™ a partir de signos convencionalmente vinculados,
en palabras de Paul Ricoeur, “al caracter de significancia de la huella, en cuanto cosa presente que

vale por cosa pasada”.” Asi, el fantasma que una vez conjuro (evitd) Collingwood era conjurado

% Ibidem, p. 193.

% Ibidem, p. 197.

7 Hayden White, “Historiography and Historiophoty”, p. 1193.
% Ibidem, p. 1195.

% R. G. Collingwood, op. cit., p. 239.

0 Franklin R. Ankersmit, op. cit., p. 272.

"L Paul Ricoeur, op. cit., p. 905.
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(invocado) y materializado en la novela de Jean d’Ormesson a través de la misma muralla
metodoldgica. El fantasma materializado dejo aterrados a historiadores como Georges Duby, a
quien la novela “documentada” le infundié “la impresion de la profanacion”.’?

Casi dos décadas después de la profanacion hecha por d’Ormesson, Hayden White todavia
parecia tener en algan nivel de estima aquella segregacion al subrayar la relacion que guardan las
peliculas como The Return of Martin Guerre con la historia novelada,”® en mayor grado que, segun
¢l, con la “narrativa historica”. Como si la narrativa historica y la historia novelada no guardaran
similitudes. A pesar de que White, préacticamente, habia hecho una lectura literaria de la
historiografia decimononica en su Metahistoria. Lo importante aqui es que, gracias a esa
fantasmagorica amenaza de la ficcidn, sefiala la discusion en torno a la historia noveladay la historia
filmada como una preocupacion pertinente y, me atrevo a decir, necesaria para el historiador.

Casi una década después (1995), la alerta de Rosenstone daria forma al titulo de su libro,
Visions of the Past: The Challenge of Film to Our Idea of History (El pasado en imagenes. El
desafio del cine a nuestra idea de la historia). Tras abordar y aceptar la invencion’ como un artificio
inevitable de la historia expresada en cine, sefiala que ello implica “cambiar significativamente
nuestra manera de entender la historia. Significa redefinir uno de los elementos basicos de la historia
escrita: su aspecto documental empirico [...] aceptar otras maneras de relacionarnos con el
pasado”.” Esto parecia una respuesta al alarmismo de quienes, como Charles-Olivier Carbonell en
1981, considerasen que la historia filmada “lleva en su esencia la muerte de la his‘coriograﬁa”.76 Y,
por otro lado, abonaba a la discusion en torno al entrecruzamiento de la historia y de la ficcion’’
que ha dado pie a aceptar concienzudamente que la historiografia es una labor interpretativa; a
aceptar el matiz retorico de aquellas clausulas metodol6gicas que gozaban de reputacion

cientificista; a aceptar, sobre todo, que “una interpretacion historica proyecta una estructura sobre

Hay que aclarar Ricoeur llama efecto-signo especificamente a la construccion los “conectadores”, como la datacion,
“que marcan la instauracion del tiempo histérico”. Mientras que el effet de réel de Barthes, apropiado por Ankersmit,
es un poco méas amplio y abarca no solo a las “fuentes” o huellas, también las “autoridades”, notados al pie de texto,
incluso detalles que pueden estar en el cuerpo mismo del texto.

72 Citado en Franklin R. Ankersmit, op. cit., p. 280.

8 Hayden White, “Historiography and Historiophoty”, p. 1995.

4 Robert. A. Rosenstone, op. cit., p. 60.

S Ibidem, p. 63.

76 Charles-Olivier Carbonell, La historiografia, Mpexico, FCE, 1986, p. 154.

" El titulo del capitulo de Paul Ricoeur sirve muy bien para nombrar la cuestion: “El entrecruzamiento de la historia
y de la ficcion” en Paul Ricoeur Tiempo y narracion p. 901-917.
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el pasado y no la descubre”,’® tal como el cineasta, por ejemplo, proyecta la trama de un género
dramaético cinematogréafico sobre el mismo pasado.

Sé que es arriesgado hablar de “el mismo pasado” en un contexto en el que se niega la
consistencia del pasado en favor de las interpretaciones que se hagan de él, pero vale la pena seguir
considerandolo, si no como algo reificado, al menos como una nocién, minimo como una vaga

sensacion,’®

intuida individualmente y compartida culturalmente. Pues, aunque “la realidad
historica en si no contradice tanto las representaciones historicas, sino que otras representaciones
lo hacen”,® seria muy obtuso no advertir los peligros de una relativizacion tal que validara todas
las representaciones y que terminara por negar (ocultar) tajantemente el pasado o desestimar el
trabajo de historiadores que se rijan por anteriores paradigmas. Incluso la nocion de paradigma en
Luhmann se opone a la idea de superacion, y “admite la no sustitucion definitiva de paradigmas
previos sino su inclusion en otros medios o ambientes, de tal manera que permita ampliar los
niveles de complejidad”.8! Uno esperaria que hubiera algin trasfondo, aunque sea un tanto
metafisico, que abarque ese sistema de representaciones, independientemente de si se dan en un
soporte filmico o textual, y le posibilite detectar, cuestionar y desechar aquellas interpretaciones
que resulten arbitrarias. Es por eso que considero enteramente vigente considerar a la Historia
como esa “forma espiritual en que una cultura se rinde cuentas de su pasado”,®? sobre todo,
teniendo en cuenta que, como sefiala Rosenstone “quizas el cine sea el equivalente posliterario de
las formulas preliterarias de entender y explicar el pasado”,® formulas a las cuales Huizinga hacia
extensivo su concepto espiritual 3

He invocado algunos aspectos de la concepcion que se tiene de la Historia vista desde la
teoria de sistemas aducida por Fernando Betancourt, especialmente sus vinculos con las
reflexiones de Ankersmit en torno a la interpretacion y la representacion, pero no pretendo una
total adherencia a dicha teoria, pues adin resulta problemético conciliar su puesta en duda del

pasado, que es justamente aquello de lo que rinde cuentas la forma espiritual Historia; no obstante,

8 Franklin R. Ankersmit, op. cit., p. 76.

9 Se podria apelar a eso que Huizinga llama “sensacion historica”, transfigurada en “experiencia historica” por
Ankersmit, pero he preferido ahorrar esa dificultad que el segundo sortea muy bien en “Una fenomenologia de la
experiencia historica” en Franklin R. Ankersmit, Historia y tropologia, p. 352-460.

8 Ibidem, p. 229.

8 Fernando Betancourt Martinez, op. cit., p.275. Véase también p. 63.

8 Johan Huizinga, op. cit., p. 95.

8 Robert A. Rosenstone, op. cit., p. 64.

84 Johan Huizinga, Supra citato.
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la problematizacion misma no puede escapar de la nocién de pasado. Me he referido a aquel
sistema de pensamiento porque considero util su punto de partida, el cual asume “una teoria de la
historia como un sistema observador”® de la sociedad, desde una mirada que no es propiamente
sensorial sino un “registro cultural y social”,% es decir, comunicacion, como resulta serlo el cine.
Por otro lado, también conviene aprovechar lo pedagdgico de la imagen de un modelo que va a la
historia como un sistema que, al entrar en comunicacion con el sistema cine (ya no solo
“colindar®’ con él, como decia Rosenstone) produce el subsistema cinecliografia, como efecto de
los desafios emanados de la representacion filmica de la historia. Acufiar el término cinecliografia
me parece una alternativa de accion, un canal de acoplamiento entre el cine y la historia que clama
unas competencias metodologicas especificas para su tratamiento y discusion, lo cual le permitira

llevar el “desafio” a su propio territorio y en sus propios términos.

8 Fernando Betancourt Martinez, op. cit., p. 199.
% |bidem, p. 51.
87 Robert A. Rosenstone, op. cit., p. 63.
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CONCLUSION

Al tomar Longitud de guerra como estudio de caso, me propuse hacer una lectura especifica del
filme en tanto que discurso propio sobre la historia. Sefialé como el manejo de sus diferentes
elementos expresivos configura una idea de la historia a través de la representacion. Para ello fue
necesario no sélo un conocimiento —elemental, si se quiere— sobre el lenguaje audiovisual, sino
una reflexion guiada por algunos parametros historiograficos, también elementales. Pasé de un
andlisis fragmentario, de sus partes visuales y sonoras, a una reconstruccion que, a partir de su
complexion dramatica, arrojara una explicacion de lo acontecido en Tomochic durante 1892 y con
ello iluminara la interpretacién de la historia que ofrece la pelicula.

Esto no habria sido posible si, como dice siguiendo a Rosenstone, ese discurso filmico no se
hallase incardinado en un reconocible “corpus histérico”® del acontecimiento representado. Dicho
corpus no resulta ser otro que las propias fuentes aparentemente aludidas por el filme, pero, seria
impreciso considerarle como una simple adaptacion de estas; aunque si lo fuera, eso no demeritaria
su tratamiento filmico de un acontecimiento histérico como algo Unico, propio y diferente. A riesgo
de parecer generoso, prefiero considerarlo, en términos generales, como un trasvase? que a ratos
ilustra, a ratos traspone, pero que (como lo he sefialado) también juega con la invencion. No se
aboca a una sola obra escrita en especifico, sino que se nutre de informacion dispersa en diversas
fuentes para constituir un discurso guiado por una interpretacion propia. Sin embargo, la
interpretacion que ofrece no se podria incardinar en un corpus historiografico, debido a la ausencia
de algo parecido a un aparato critico que entable un didlogo directo con sus propias fuentes o con
trabajos académicos concernientes al tema. Incluso estilisticamente esta lejos de emular o de
adaptar explicitamente alguna tendencia historiografica; las similitudes de Longitud de guerra que
he sefialado con los trabajos de Tucidides o Michelet, por ejemplo, no son sino coincidencias que
refuerzan el concepto “huizinguiano” de la Historia como una “forma espiritual” que se manifiesta

a través diferentes sustancias expresivas.

! Robert Rosenstone, El pasado en imagenes: el desafio del cien a nuestra idea de la historia, Barcelona, Ariel, 1997.
p. 60.
2 José Luis Sanchez Noriega, De la literatura al cine..., México, Paidés, 1997, p. 23. Para la relacién trasvase —
adaptacion. También clasifica la “fidelidad creativa” en: ilustracion, transposicion, interpretacion y adaptacion libre
p. 63.
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Seria mas pertinente y deseable buscarle un corpus de otro tipo, constituido por peliculas que
abordaran el mismo acontecimiento o con las que compartiera la misma tematica. Aungue ese no
ha sido el objetivo de este trabajo, si he dejado entrever (en el segundo capitulo), por ejemplo, una
posible correspondencia con Cananea (de Marcela Fernandez Violante, 1978), en tanto que hablan
de la “pre-revolucion” en el norte de México; o como guarda correspondencia, en forma y época
(tanto representada como de produccion), con Actas de Marusia (de Miguel Littin, 1975). Ese
corpus lo podriamos considerar “cinecliografico”.

En principio propuse un neologismo cinecliografia como un término que acotara la
especificidad de los filmes de contenido histdrico. Ya desde 1980 Pierre Sorlin echaba en falta “un

1 para describir a los filmes, atin 1lamados (incluso por él) “histéricos” y sefialaba

término especia
que fueran definidos como tales “de acuerdo a una disciplina que esta completamente fuera del
cine”.* En respuesta a ello también he querido ir un poco mas alla del concepto de histoiriofotia,
acufiado por Hayden White. Esa palabra de White se queda corta no porque yo la tome en su
literalidad. Aunque es cierto que en su definicion no se limita a las imagenes fijas, como uno
imaginaria por el sufijo que la constituye (foto) y que también pretende abarcar los discursos
filmicos, actualmente el cine no es sélo imagen o grafia de la luz. Optar el prefijo cine y el sufijo
grafia me parece mas acertado pues, enfatiza su condicion de escritura de la historia y aunque los
filmes tampoco sean son sélo representacién del movimiento, culturalmente, la palabra cine ha
pasado a regir por completo el fenémeno filmico audiovisual mismo.

Al definir cinecliografia como la representacion o escritura filmica de la historia, asi como el
estudio de la misma, de ninguna manera pretenderia emular algo como un proceso de
“disciplinamiento” similar al que atraveso la historia escrita en el siglo XIX® cuando intentd
escindirse de aquellas formas preliterarias y “precientificas” de explicar y entender el pasado. No
se trata de proponer una disciplina sino la inevitabilidad de una suerte de subsistema
interdisciplinario sui géneris que reconoce y asume un caracter mas poeético que cientifico. Por ello
requiere el manejo, o minimo el conocimiento, de los elementos expresivos del cine, pero con una

optica de historiador para “mediar entre el mundo historico del director de cine y el académico”.®

3 Pierre Sorlin, The film in history. Restaging the past, USA, Barnes & Noble Books, 1980, p. 20.

4 Idem.

5 Franklin R. Ankersmit, Historia y tropologia. Ascenso y caida de la metafora, México, FCE, 2004, p. 35.
Ankersmit alude a una idea de Hayden White.

5 Ibidem, p. 56.
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Quiero insistir en la pertinencia semantica del término cinecliografia. No s6lo implica una
especificidad dentro del espectro cinematografico sino, por obvio que parezca, dentro del campo
del estudio de la historia. Para ello el componente Clio (distinto del history de H. White) no s6lo
es una forma clasica antigua de sefialar el contenido histérico de estas grafias sino una
reconciliacion con su parte épica, luego de que se escindieran tacitamente por una interpretacion
draconiana de la distincion (no separacién) que Aristételes hiciera de poesia e historia en su
Poética.

Hacia la parte final de este trabajo someti el discurso de Longitud de guerra al escrutinio de
conceptos de la Historia propios del siglo XIX y a las reticencias académicas hacia este tipo de cine
en el ocaso del siglo XX; ambas cosas con el simple objetivo de defender su legitimidad como
forma de Historia y establecer elementos de correspondencia con la historiografia. Si acaso por
momentos se puede considerar un tanto endeble esa defensa, sobre todo en lo tocante a la cuestion
del debate que implica la historiografia, lo repetiré una vez mas: que la cinecliografia sea Historia
no la vuelve historiografia, pese a su demostrada capacidad de poder emularla en varios aspectos,
y esté bien asi porque tampoco implica su muerte ni decaimiento.

Una vez que establecemos esa diferencia y consideramos cinecliografia como un subsistema
0 area interdisciplinaria tocaria, entonces, plantear un método de abordaje propio, con cierto
enfoque estético como el que he intentado esbozar en el presente trabajo empleando un analisis
dramatico y cinematografico, y que pueda contribuir a enriquecer con responsabilidad el campo
académico de la historia. Claro que hacerle un espacio en la academia requeriria, por ejemplo,
plantear y explorar “corpus cinecliograficos”; detectar, analizar y criticar los usos y tendencias
generalizados en la representacion filmica del pasado como parte de una autorreflexion
cinecliografica. Es muy probable que ya se haya hecho o se esté haciendo, pero los trabajos al
respecto se hallan dispersos, justamente por falta de un corpus semantico que los integre y los ponga
en didlogo; hacerlo podria perfilar una mayor y mas eficiente injerencia de la historia académica en
la historia popular, la historia en los medios audiovisuales

Otra alternativa de accion frente al fendomeno cinecliografico, es que los historiadores se
vuelquen a escribir y/o dirigir cine, aunque parezca demasiado ideal y hasta arriesgado. Rosenstone
lo sefialaba como imposible,” sin embargo, la potenciacion y la democratizacion de los medios

audiovisuales, que internet y la tecnologia digital han hecho desde entonces, acercan cada vez mas

7 Ibidem, p. 63.
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el umbral en el que eso resultard inevitable; sobre todo cuando las “fuentes” de algun
acontecimiento terminen por ser enteramente audiovisuales. Cuando eso ocurra mas valdria que el
historiador tenga un entrenamiento, al menos tedrico-critico, que lo capacite para sortear vicios y
dificultades con las que ya han estado lidiando los cineastas no-historiadores.

Y esto apenas comienza. EI mismo Rosenstone llamaba a trascender las narrativas
“hollywoodenses” convencionales y tomar en cuenta filmes de corte mas experimentales y
deconstructivistas (en el sentido derridiano), en didlogo con la historia posmoderna, plagada de
poscolonialismo, feminismo, mentalidades, género y un vasto etcétera. Pero en la cuestion formal,
especificamente, también hay una zona de experimentacion audiovisual que ya tiene unas décadas
de existencia, a la cual tal vez no hemos dado la atencion necesaria, y que tocaria a la cinecliografia
hacerlo: los videojuegos. Su fuerza y popularidad ha sido tal que el cine ha ido implementando sus
estrategias narrativas como en Black Mirror: Bandersnatch (2018) de David Slade; pelicula en la
que la estructura ramificada de la historia se ve alterada por las decisiones del espectador. Aunque
los videojuegos “historicos” suelen ser, primordialmente, de tema bélico, se me ocurre preguntar
por sus posibilidades para hacer coexistir diferentes hip6tesis sobre un mismo acontecimiento y por
cémo lidian con las encrucijadas de aspectos inventivos y contra facticos. Bastenos con que, citando
a como Rosenstone se referia al “film historico”, por ahora, los videojuegos ya desempefian “su

papel a la hora de mostrar, recordar y entender el pasado”.’

8 Ibidem, p. 144.
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