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RESUMEN

El articulo tiene como objetivo principal reflexionar acerca de las posibilidades del cine documental en
relacion a la representacion del pasado, y de la ausencia contemporinea de lo que en algiin momento
fue presente a partir del largometraje del director brasilefio Marcelo Masagio, Nds que aqui estamos por
vds esperamos (1999). Se considera que la historia no tiene el monopolio de las representaciones del
pasado. El cine documental puede entenderse como vehiculo de interpretaciones y explicaciones
historicas, que reflexionan y comunican los acontecimientos de tiempos pretéritos a partir de un

lenguaje y recursos diferenciados a los utilizados por los discursos historiograficos.

Palabras clave: Historia. Cine documental. Representaciones. Siglo XX. Pasado.

ABSTRACT

The main objective of this article is to think about the possibilities of the documentary film regarding
to the past representation and the contemporary absence of what it was present, time ago, from de
movie directed by the Brazilian Marcelo Masagio, Nds que aqui estamos por vds esperamos (1999). It is
considered that history does not have the monopoly of the representations of the past. Documentary
films can be understood as a way of historical explanations and interpretations of the past. They
explain and communicate facts of the past form a particular language, different form the one used by

history.

Keywords: History. Documentary film. Representation. 20" Century. Past.
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Introduccidn’

En un trabajo de Paul Ricoeur titulado La distancia temporal y la muerte en historia > (2010), el
intelectual francés reflexiona acerca de los horizontes temporales e introduce la potente idea de la
muerte como paradigma de distancia. La muerte, como simbolo de ausencia y de pasado, se hace
presente a través del gesto de la sepultura. Esta figura es utilizada por Ricoeur para trazar paralelismos
con el trabajo del historiador ya que este escribe una historia organizada a partir de un presente que
falta, que ya no estd. Asi como la sepultura, la escritura de la historia suministra un punto de referencia
visible para los vivos sobre el pasado que fue presente. La historiografia comprende el pasado como el

retorno, la puesta en presente, de aquellas personas, sus posibilidades y sentimientos sepultados.

“Los muertos de hoy son los vivos de ayer, actuantes y sufrientes”, afirma Ricoeur’. Poderosa
idea que es transversal a la propuesta cinematogréfica de Marcelo Masagio, Nds que aqui estamos por
vds esperamos (Brasil, 1999). Las imdgenes del cementerio y sus sepulturas son las que organizan y dan
coherencia al largometraje. Ellas son el simbolo de la distancia temporal que habla Ricoeur y, ademis,
representan la presencia del pasado en el presente. Muestran el lugar de los vivos de antafio en la

contemporaneidad y su presencia simbélica en el espacio contemporéneo.

Fotograma 1 - El cementerio

Nds que aqui estamos por vés esperamos, (Masagio, 1999), 01°52”.

: Trabajo financiado por la Beca de Doctorado Nacional 2018, de la Agencia Nacional de Investigacién y Desarrollo
de Chile (ex CONICYT). Agradezco especialmente al prof. Dr. Paulo Renato da Silva por la presentacién de esta
pelicula en mis primeros afios de formacién y por todos los ;1prendizajes recibidos.

2 RICOEUR, Paul. La distancia temporal y la muerte en historia. In: DELACROIX, C.; DOSSE, F.; GARCiA, P.
(Orgs.). Historicidades, Buenos Aires: Waldhuter Editores, 2010. p. 15-30.

? Ibid., p. 27.
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El género cinematografico también ha sido utilizado como forma y sustancia para la transmisién
de conocimiento histérico y reflexion sobre el pasado. La pelicula mencionada es un ejemplo de ello.
El filme, entendido como producto final de un proceso de investigacion, relata, a partir de un lenguaje
propio que conjuga la imagen de archivo en movimiento, la fotografia, la palabra escrita, la musica, el
silencio y la superposicién de diferentes elementos, una perspectiva de la historia del siglo XX y una
reflexion acerca del tiempo pretérito. Los argumentos presentados, su edicién y montaje, abren ciertas
interrogantes que interpelan directamente a los nddulos centrales de la investigacion histérica y la

reflexién acerca de la prictica.

La aproximacién de la utilizacién de la sepultura por el director brasilefio y la metifora de la
sepultura como historiografia gatillan una reflexién sobre las posibles aproximaciones de la historia
con el cine, particularmente con aquel que se propone ser un registro de lo real, tema que serd objeto
de este trabajo. Por estos motivos, el presente escrito se plantea como objetivo principal pensar las
formas de representacion de lo histérico a través del discurso cinematografico a partir de la pelicula

Nos que aqui estamos por v0s esperamos.

1. La representacién del pasado

Antes de profundizar en el propdsito especifico del presente escrito, resulta necesario dedicar
algunas lineas preliminares a pensar qué es un documental, qué vinculos pueden establecerse entre la
historia y este género cinematogréﬁco, y, por ultimo, si Nds que aqui estamos por vOs esperamos se

adecua a esta clasificacion.

El filésofo francés Etienne Souriau define un documental en oposicion a la ficcién. Entiende que
el primero presenta individuos u objetos que existen en la realidad afilmica, entendida esta como lo
que se vive en el mundo independientemente de su relacién con la pelicula. La presencia positiva de
estos seres o cosas son pasibles de ser verificadas. Por otro lado, la ficcién es una creacién mental que

crea un mundo propio, que puede ser o no similar a la realidad*(apud GUINZBURG, 2014, p. 125).

Esta definicion responderia a una forma cldsica de entendimiento del documental, cuyo objetivo
pretendia ser el de representacién de lo real. Jessica Guinzburg (2014) sostiene que en la
contemporaneidad, el género documental no puede ser definido en oposicién a la ficcidn, pues el

primero ha incorporado aspectos del segundo sin que esto necesariamente genere una pérdida de

" GUINZBURG, ]J. El documental y los géneros de ficcién, In: PALADINO, D. (Org.). Documental/Ficcidn.

Reflexiones sobre el cine argentino contempordneo. Sdenz Pefia: Universidad Tres de Febrero, 2014, p. 125.
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credibilidad del espectador. Los documentales adoptan técnicas y estrategias de otros géneros para

potenciar su discurso. En este mismo sentido, Paula Félix Didier agrega que:

Si bien no hay duda de que ficcién y documental constituyen dos modos diferenciados
del relato cinematogrifico, es también cierto que mantienen relaciones indisolubles y se

5

nutren una del otro en formas y contenidos, compartiendo elementos comunes [...].

Dicha discusién sobre las fronteras permeables entre diferentes géneros recuerda en alguna
medida los cuestionamientos sobre los vinculos entre la historia y la literatura. Reduciendo, 2 modo de
ilustrar mejor la analogia que se propone, la historia se distanciarfa de la literatura, puesto que ella
tendria como producto una escritura vinculada estrictamente a su referente en el mundo real, mientras
que la literatura se ocuparia de la creacién de un mundo ficcional. Al igual que entre la ficcién vy el
documental, en este caso se presenta un antagonismo entre la fantasia y lo real. Como bien explica

Ivin Jablonka:

Debido a que en el siglo XIX la historia y la sociologia se separaron de las bellas letras, el
debate suele tener como basamento dos postulados: las ciencias sociales no tienen una
dimension literaria, y un escritor no produce conocimientos. Habria que escoger entre
una historia que sea “cientifica”, en detrimento de la escritura, y una historia que sea
“literaria”, en detrimento de la verdad.®

Ante esta explicacién, el historiador y escritor francés se posiciona: “Esta alternativa es una
trampa™. Existen textos literarios de representacion histdrica asi como textos historicos con formas y

recursos literarios. Las fronteras disciplinares son, muchas veces, difusas.

La historia no tiene el monopolio de las representaciones del pasado pues la literatura puede
también entrar a jugar en este campo, interpretindolo y explicindolo. La historia es capaz de ser
entendida en cuanto relato, y este es el aspecto que mis fuertemente la vincula con la literatura pues
ambas utilizan el texto como sustancia, el cual es organizado en torno a una narracién, una trama, y
estd dirigido a alguien externo que tendra la tarea de interpretarlo. La historia no es portadora de una
verdad tnica, ya que su sentido se construye a partir de su materialidad que es textual y como tal, es
una representacion discursiva, realizada por una persona especifica que, al igual que el novelista,

recurrié a su imaginacién creativa® (PIZARRO, 2015).

* FELIX DIDIER, Paula. Prélogo. In: PALADINO, D. (Org.). Documental/Ficcién. Reflexiones sobre el cine
argentino contemporaneo. Sienz Pefia: Universidad Tres de Febrero, 2014, p. 13.

¢ JABLONKA, Ivan. La historia es una literatura contempordnea. Manifiesto por las ciencias sociales. Buenos
Aires: Fondo de Cultura Econdémica, 2016, p- 11.

7 Ibid.

* PIZARRO, Carolina. Nuevos Cronistas de Indias. Santiago de Chile: IDEA, 2015.
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Esta idea de la disputa en el campo de la construccién de sentidos sobre el pasado no se reduce
apenas a la historia y a la literatura. Este trabajo sostiene que el género del cine documental también
puede intervenir en ello, esta vez fuera del campo de la narrativa puramente textual. Como afirma Bill

Nichols:

Utilizando las capacidades de la grabacién de sonido y la filmacién para reproducir el
aspecto fisico de las cosas, el filme documental contribuye a la formacién de memoria
colectiva. Propone perspectivas sobre cuestiones, procesos 'y aconfecimientos historicos e
interpretaciones de los mismo® (cursivas nuestras).

Asi, el documental también puede considerarse dentro del conjunto de formas expresivas posibles
de representacion de lo histérico, desde su lugar particular y dentro de las posibilidades diferenciadas
que ofrece la imagen en movimiento, conjugada con el sonido. Asi como la literatura, el cine
documental puede producir conocimiento sobre lo real, interpretarlo y explicarlo, mis alli de la
incorporacién de ciertos recursos entendidos como provenientes del mundo de la ficcidn, o mejor

dicho, de lo no verificable en el plano real. En palabras de Claudio Rolle:

[...] hay en esta expresion del cine documental una dimensién interpretativa, muchas
veces ligada a la comprensién y explicacion del acontecer histérico, generindose filmes
documentales que son de hecho manifestaciones de la historiografia por otros medios, que
contribuyen a la generacién del conocimiento historico' (cursivas nuestras).

El trabajo de este investigador se concentra en los documentales que refieren principalmente a la
representacion de la historia y que para su creacion recurren a la utilizacion de fuentes primarias. Rolle
presenta y desarrolla un paralelismo del trabajo del historiador y del documentalista, entendiendo que
ambos construyen una trama en base a la disponibilidad de las fuentes y el acceso a ellas. Los dos
dependen de estos vestigios del pasado pues son las que les permiten construir discursos y representar
el mundo y la experiencia humana en el tiempo. En base a esto, tanto el historiador como
documentalista articulan un relato, con soporte en imédgenes, textos y voces, que suponen un previo
ordenamiento y recorte. Agrega que “ambos realizan una interpretacion de las fuentes y su entorno, y
deben considerar criticamente esas fuentes, tomando en cuenta las condiciones de generacién [...]

»11

transmisién y preservacién™'. La intervencién personal, es asi, inevitable, porque ademds de tener

* NICHOLS, Bill. La representacién de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental. Barcelona:
Paidés, 1997, p- 13.
® ROLLE, Claudio. El documental como monumental: vehiculo de memoria. In: VEGA, Alicia (Org.). Itinerario del

cine documental chileno 1900-1990. Santiago de Chile: Universidad Alberto Hurtado, 2006, p. 23.
Ibid., p. 25.



autorfa e implicar una necesaria seleccion, tanto los documentales como la historiografia se producen
dentro de una cultura, en un tiempo y espacio especificos que contribuyen en la construccién del
sentido y en la propia recepcion del mensaje cinematogrifico e historiogréfico. La interpretacién de
las fuentes y la distancia temporal que las separa del investigador activan la necesidad de recurrir a la
imaginacién histérica, que a decir de Frangois Dosse, analizando la propuesta de Ricoeur, se convierte

en un medio heuristico de comprensién.

Para argumentar a favor de los vinculos entre tipo de cine y la historiografia, es posible trazar una
analogfa simplificada entre filmes del tipo del que se centra este trabajo y la escritura de la historia. La
operacién historiogrifica propuesta por Michel de Certeau (analizada en RICOEUR, 2007"?) propone
que existen tres dimensiones inseparables e imbricadas unas en las otras que distinguen a la
historiografia como género, que puede pensarse como la que trabaja entre lo que siempre estard
ausente y el objetivo de ver en el presente. En un primer lugar, se encuentra la fase documental, en la
cual existe una seleccion vy critica de las fuentes y se establece el documento como unidad de medida
del conocimiento histérico. Fase que puede compartir con el género documental. El siguiente nivel es
de la explicacidén y comprension. Se recurre a construcciones temporales para hacer aprehensibles los
acontecimientos a los que refieren las fuentes. Misma fase que el género documental al establecer
pautas temporales de comprension necesaria de los archivos filmicos. El tercer nivel es el de la
representacion histdrica a través de la escritura, es el momento en el que el pasado representado cobra
inteligibilidad y es en esta fase que el documental y la historiografia divergen, al optar uno por el
medio de representacién escrito y el otro, por el audiovisual. Del producto de esta tercera fase, el
lector/espectador entiende que ese discurso se sitda en el marco de una intencién de verdad, por -su

transito a través de las fases de la operacion, lo cual lo distingue de la pura ficcién.

N0s que aqui estamos por v0s esperamos es un largometraje construido a partir de filmaciones y
fotografias de archivo, en su mayoria en blanco y negro, de diversos origenes y épocas diferentes, pero
todas enmarcadas dentro del siglo pasado. Masagio entrelaza estos materiales con musica, silencios,
palabras, fechas e informaciones que van tejiendo el sentido de su propuesta. Sobre esto, Nichols

entiende que:

Las opciones disponibles para la representacién de cualquier situacién o acontecimiento
—las opciones que implican comentarios y entrevistas, observacién y montaje, la
contextualizacién y yuxtaposicion de escenas— son las que plantean cuestiones
historiograficas, éticas y estéticas en formas caracteristicas del documental.”?

2 RICOEUR, Paul. Historia y memoria. La escritura de la historia y la representacién del p;lszldo. In: PEROTIN-
DUMON, A. (Org.). Historizar el pasado vivo en América Latina. [s.l.: s.n.], 2007.
> NICHOLS, B. La representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental, p. 15.

346



El objetivo del filme es mostrar una historia del siglo XX, por lo cual la articulacién de estos
recursos se dard en el plano de las representaciones del pasado, de tipo historicas. La seleccién de las
imigenes, su montaje y la construccién del sentido generada a partir de la yuxtaposicion,
superposicion, edicién e incorporacién de la palabra, forman parte de un esfuerzo interpretativo del
pasado, de la forma que la hace un historiador, pero presentado a partir de otro tipo de lenguaje y

medios.

Asi, se entiende que esta propuesta cinematografica se enmarca dentro del género documental.
Hay una intencién de mostrar lo “real”, de proyectar imigenes verificables en el mundo afilmico,
parafraseando la definicién de Souriau. La pelicula genera una ilusién de realidad que permite al
espectador entender como plausible esa representacién del pasado. Es una interpretacion posible de lo

que fue, producto de una investigacion en base a fuentes audiovisuales.

La pelicula no tiene una voz en off que actie como constructora de sentido, pero si tiene la
intervencién de palabras. Fechas, nombres de personas, referencias de ciudades o paises especificos,
relaciones entre los individuos configuran partes de la imagen, construyendo una unidad que da
coherencia a la presentacién de las secuencias. Roland Barthes, trabajando sobre la fotografia, pero
pudiendo sus reflexiones trasladarse al cine en este caso, entiende que las imégenes tienen un sentido
denotado y uno connotado. El primero de ellos referirfa a lo que se ve, a la relacion con lo real que se
encuentra en el objeto visual, mientras que el segundo refiere a un sentido social y cultural que se le da
a esa figura. Los procedimientos de connotacién le agregan nuevos sentidos al mensaje fotografico y
en el intervienen la eleccién de lo representado, el tratamiento técnico, el encuadre, etc. La palabra
entrarfa también como recurso de connotacién de la imagen. Sobre esto Barthes entiende que “el

914

texto constituye un mensaje pardsito destinado a comentar la imagen™, variando el efecto de

connotacién segin el uso de la misma.

Aplicando estas ideas de Barthes al filme que le interesa este trabajo, no se puede considerar a la
palabra como parasitaria. Ella constituye parte fundamental del mensaje de la pelicula. Forma parte del
proceso de connotacién del largometraje, porque sin ella el sentido social y cultural de la propuesta
tendrfa una atn mayor cantidad de interpretaciones posibles. Desde los Estudios Visuales °, se
entiende que el texto se percibe a través del ojo, por lo tanto su esencia también es visual, mis alld de
su naturaleza lingiiistica. De la propuesta de Barthes, vale rescatar la idea de proceso de connotacién

como articulacién de un sentido social y cultural.

En un momento del largometraje, Masagio presenta a Juan Domingues a través de la imagen de

sus pies (Fotograma 2). En el nivel de denotacién, pueden ser identificados tres pies sucios calzados

' BARTHES, Roland. Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos, voces. Barcelona: Editorial Paidds, 1992, p. 21.
> MITCHELL, W. J. T. Teoria de la Imagen: ensayos sobre representacion verbal y visual. Madrid: Akal, 2009.
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con chancletas, probablemente representando a tres personas. Se observa que usan pantalones y que
estn parados sobre alguna superficie. La palabra entra en este momento para connotar, orientando la
interpretacion. Frases en diferentes lugares van caracterizindola y ubicdndola. Se informa que tiene
lugar en Bolivia en 1994, que se trata de un “trabajador del campo” (“trabalhador do campo”) que
“nunca vio una imagen de TV” (“nunca viu uma imagen de TV”) y que “le gustaba la Coca-Cola”
(“gostava de Coca-Cola”). En este nivel de connotacién la palabra se vuelve parte central, y nunca

parasitaria del mensaje propuesto, forma que se repite a lo largo de todo el largometraje.

Fotograma 2 - Juan Domingues
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Nos que aqui csrmos por vos esperamos, asagio, 1999 ,0'09”.

El espectador se puede cuestionar ante estas imdgenes y las palabras que las connotan. ;Es
verdad? ;Existié un Juan Domingues en Bolivia en 19942 No se sabe, no hay como comprobarlo
apenas con la informacién que ofrece la pelicula. ;Es posible que haya existido un trabajador del
campo boliviano con esas caracteristicas? Si, podria haber sido posible. La ilusién de realidad que
proyecta un documental no se rompe con estas informaciones sobre las cuales no se puede tener
certeza absoluta, no es suficiente para hacerlo entrar en el campo ficcional. Es una posibilidad que Juan
Domingues no haya existido, pero también lo es que si lo haya hecho, o que haya habido otros como
él con diferentes nombres. Es también una posibilidad de que sea producto de la imaginacién del
autor para cumplir con su propuesta de “pequenas historias, grandes personajes, pequefios personajes,
grandes historias” (“pequenas historias, grandes personagens, pequenas personagens, grandes
histdrias”), pero en ningtin momento quiebra con una percepcién de lo que podria haber sido. Por lo
tanto, teniendo en consideracién estos posibles cuestionamientos, se considera a Nds que aqui estamos
por vés esperamos como una propuesta documental de representacion historica que muestra otra forma
posible de transmitir interpretaciones sobre el pasado, quitindole la exclusividad de esto a la historia y

a la palabra escrita.

348



2. Elrescate de las “mentes y corazones”

La obra de Masagio se abre con una clara referencia a la obra Historia del siglo XX de Eric
Hobsbawm'® cuya primera edicién fue en 1994. La caracteristica de “breve” de la centuria pasada en
una de las primeras imagenes del largometraje remite directamente a esta obra, entendida por Enzo
Traverso como una de las més leidas de la historiografia de los dltimos tiempos, al punto que
“cualquier interpretacién del mundo contemporineo no podrd escapar a una confrontacién a su

perspectiva””.

Los afios finales del siglo pasado que vieron el derrumbe de una construccién y forma de ver el
mundo fueron un momento clave de reflexién'®. La caida del Muro de Betlin y luego de la Unién
Soviética traen consigo una incertidumbre sobre lo que vendrd en gran parte del globo, pues no
apenas significaron la caida de un proyecto que orienté profundamente el entendimiento de los
acontecimientos de multiples procesos de las tltimas décadas, sino que también rompié con una idea
de mundo organizado en dos grandes bloques (o tres, si se consideran las reivindicaciones del “Tercer
Mundo”). No apenas el Norte global pasa por estos momentos de inflexién, desde el Cono Sur, las
caidas de las dictaduras en Argentina (1976 - 1983), Uruguay (1973 - 1985), Brasil (1964 — 1985),
Paraguay (1954 — 1989), Chile (1973 - 1990), entre otros paises, se viven con esperanza, alegria, pero
sin certezas de lo que vendrd. De manera general, el mundo tiene la sensacién de que una etapa se
acaba. Como afirma Hobsbawm en el ocaso del siglo: “es indudable que en los afios finales de la
década de 1980 y en los primeros de la de 1990 terminé una época de la historia del mundo para

comenzar otra nueva” sobre la cual considera, en 1994, “ignoramos lo que ocurrird™"”.

Nds que aqui estamos por vds esperamos se inscribe en ese particular momento de quiebre, de
preocupaciones por el futuro y los nuevos sentidos que traerd. Pero también es un espacio temporal de
mirada retrospectiva, de reflexién del recorrido histérico de las tlltimas décadas. Desde esta coyuntura,
Masagio recupera imdgenes de archivo y propone una lectura del siglo que en ese momento agoniza.

La propuesta trabaja topicos centrales que se presentan como caracteristicas del periodo. Entre ellos se

' HOBSBAWM, Eric. Historia del siglo XX. Buenos Aires: Critica, 2005.

7 TRAVERSO, Enzo. La historia como campo de batalla: interpretar las violencias del siglo XX. Buenos Aires:
Fondo de Cultura Econémica, 2012, p- 35.

' Por ejemplo, el historiador argentino Elfas Palti (Pensar histricamente en una era postsecular o del fin de los
historiadores después del fin de la historia, In: S//\NCHEZ, P.; [IZQUIERDO, ]J. (Orgs.). El fin de los historiadores.
Madrid: Siglo XXI, 2008, p. 27-41.) entiende que el cambio de siglo trae consigo un quiebre en el sentido de la
escritura de la historia, principalmente por la caida de proyecciones utépicas. Frangois Hartog (Sobre la nocién del
régimen de historicidad (entrevista), In: DELACROIX, C.; DOSSE, E.; GARCIIA, P. (Orgs.). Historicidades. Buenos
Aires: Waldhuter Editores, 2010, p. 145-163.) considera a 1989 con la caida del Muro de Berlin como un proceso
determinante para la reflexion sobre la historicidad que le da un gran puntapié para plantear su idea de regimenes de
historicidad al unificarse un espacio en el que pasan a coexistir maltiples temporalidades.

¥ HOBSBAWM, E. Historia del siglo XX. p. 15.
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encuentra la idea de progreso, los cambios en los sistemas productivos, las crisis, el mundo polarizado,
las guerras, los traumas derivados de éstas, los gobiernos autoritarios, la emancipacién de la mujer, la
explotacién de los seres humanos por los seres humanos, la tecnologia, entre otros. Estos grandes
procesos presentados en diferentes espacios del globo, Asia, América y Europa principalmente, tienen

la particularidad de ser introducidos al espectador desde la perspectiva del sujeto.

El largometraje se abre con un optimismo manifiesto, indicando el sentimiento presente a
comienzos del siglo XX. Emociones que se diluyen en las siguientes décadas, luego de la Gran
Guerra, y més atin, después de la Segunda cuando la confianza en el género humano no es mis ciega:
el individuo puede ser también destructor de si mismo. Segin la lectura de Hobsbawm, el siglo
comienza verdaderamente con la inauguracion de la “era de las catdstrofes” en 1914, quiebre también

propuesto en la pelicula en cuestion.

En este comienzo se superponen imdigenes de sinfonias de ciudades, acompafiadas por musica
alegre y aceleracion intencionada de los archivos filmicos. Miquinas en funcionamiento, automéviles
en las calles, personas caminando en un ritmo a propésito apresurado (Fotograma 3), y frases como “la
ciudad ya no olfa a caballo” (“a cidade j4 nio cheirava a cavalo”) sugieren el comienzo de algo nuevo y
diferente. El desarrollo de las comunicaciones y el transporte se destacan fuertemente en las imigenes,
con la vista de tineles de trenes, con la instalacién de tendidos eléctricos y los periddicos siendo
producidos a gran escala y a un ritmo vertiginoso. Las ciencias y las artes se presentan en los albores de
ese siglo que estaba transcurriendo: “el ballet ya no era clisico” (“o balé ja nio era cldssico”), “los
cuadros ya eran Picasso” (“os quadros j& eram Picasso”) y “los suefios ya eran interpretados” (“os
sonhos j4 eram interpretados”). Aparece la famosa férmula E=mc2 en una clara referencia a Albert
Einstein y las cdmaras Kodak se presentan como un adelanto tecnolégico capaz de registrar el
cotidiano. En consonancia con las imdgenes, el tiempo se acelera, el cambio se instala. El “ya no”
presente en varias frases a lo largo de este capitulo coloca claramente la idea de nacimiento, de

inauguracion, de dejar atrds un periodo y comenzar uno diferente.
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Nds que aqui estamos por vos esperamos... Maria Silvina Sosa Vota

Fotograma 3 — La ciudad y las mdquinas

Nds que aqui estamos por vés esperamos, (Masagio, 1999), 03°14’

El sentimiento de alegria y esperanza de las primeras imigenes comienza a diluirse al instalarse la
representacion de los conflictos bélicos. Masagio le otorga un lugar bastante protagénico al topico de
la guerra a lo largo de la pelicula. Sobre esto se observa nuevamente la relacién con la propuesta de

Hobsawm, quien afirma que:

El siglo XX no puede concebirse disociado de la guerra, siempre presente atin en los
momentos en que no se escuchaba el sonido de las armas y las explosiones de bombas
[...]. La crénica histérica del siglo [...] debe comenzar con el relato de los 31 afios de
guerra mundial.”’

El asunto bélico transversal al siglo se da a conocer a través de la familia Jones (“um século da
Familia Jones”), como una forma de evidenciar la duracién y el protagonismo del tema, a través de
una légica generacional. En la Primera Guerra Mundial, se presenta al bisabuelo, Tom Jones (1896 -
1918), en el momento que su cuerpo inerte estd siendo cubierto con una especie de una bolsa de tela.
En este momento, es profundamente sugerente la cita que va apareciendo poco a poco en la pantalla:
“en una guerra no se matan millones de personas. Se mata a alguien que adora el spaghetti, otro que es
gay, otro que tiene novia. Una acumulacién de pequefias memorias™' de autorfa del artista francés
Christian Boltanski. En la secuencia se observa una filmacién donde se identifican a varios hombres
jovenes jugando en alguna orilla, mientras que al fondo vemos enormes barcos de guerra

estadounidenses. Se informa que la imagen es en algtin rincén de Europa, en 1944. Uno de esos

2 Ibid, p. 30.
2l En 121 pelicula: "em uma guerra nao se matam milhares de pessoas. Mata-se alguém qUC adora espaguete, outro (]UC é
gay, outro que tem uma namorada. Uma 'dCleUlilgﬁO de pe(]uenas memorias...”.
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Nos que aqui estamos por vés esperamos... Maria Silvina Sosa Vota

muchachos es Paul Jones (1916 - 1945), el abuelo (Fotograma 4). El siguiente miembro familiar es
Robert (1942 - 1971), cuyo nombre aparece sobre una pierna, que luego es tomada y aventada a
modo de juego por un soldado vietnamita. Por ultimo, la Guerra del Golfo, 1991, tiene como
protagonista a Robert Jones Junior (1966 - ...), el hijo. En este caso, no se aprecian seres humanos,

apenas vistas aéreas de enormes explosiones de potencial destructor.

Fotograma 4 — Un siglo de familia Jones

Paul Jones, 0 Avo

Nds que aqui estamos por vés esperamos (Masagio, 1999), 11°22”.

De esta manera la pelicula introduce la secuencia de guerras mortiferas que tuvieron lugar en el
siglo pasado desde la vivencia de una familia. Cuatro miembros masculinos, tres de ellos muertos en
los conflictos. Presentindose asi, desde la experiencia particular de una determinada familia, muy
probablemente de Estados Unidos, la pelicula le da a estos grandes procesos, objeto de miles de
paginas de discusién historiogrifica, una encarnacién particular. Inscribe a los individuos particulares
dentro de los hechos historicos mds generales de los cuales fueron protagonistas anénimos para
trabajos historiograficos como el de Hobsbawm (critica de TRAVERSO, 2012%). Reconociendo una
perspectiva “desde arriba”, se opta por una aproximacién “desde abajo” y a escala micro, angulo que
permite la incorporacién de la individualizacién, la emocién y la empatia (o antipatia) a la
representacion del pasado. Como enfatiza la cita de Boltanski, las personas que mueren en las guerras
son personas con caracteristicas que las hacen tnicas, gustos de comidas definidos, orientaciones

sexuales, vida familiar, que las cifras de victimas jamds logrardn capturar.

* TRAVERSO. La historia como campo de batalla: interpretar las violencias del siglo XX.
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Esta interpretacién del pasado, que en palabras de Steve Stern® podria decirse que considera las
“mentes y los corazones” de los sujetos, es transversal a todo el largometraje. Muchas escenas, ademais
de presentar los eventos y los individuos que fueron testigos de los mismos, introducen sus
sentimientos, sus gustos, sus esperanzas o sus temores. Posterior a una escena de la explosién de
Hiroshima, aparece una foto de una familia japonesa. La mama, de nombre Mariko Takano (1923 -
1945), hacia bufiuelitos de arroz como nadie (“fazia bolinhos de arroz como ninguém”). En Chile, en
1957, Pablito Mendoza (1895 — 1967) era sepulturero (“coveiro”) y le gustaba jugar dominé los
domingos (“aos domingos jogava dominé”). La pelicula se interesa por mostrar una memoria posible

de estos sujetos andnimos.

Fotograma 5 — Hitler y Stalin

Nds que aqui estamos por v6s esperamos, (Masagio, 1999), 32729,

Personajes mds reconocidos de la politica del siglo XX también tienen su lugar. Pero el horror y
el trauma que los procesos liderados por ellos generaron en diferentes grupos humanos hacen
imposible la representacion solemne de los mismos. Masagio denomina este capitulo del filme como
Para-noia y superpone los rostros distorsionados y en movimiento continuo de aquellos que entiende
como responsables de actos atroces. Se identifican con mayor protagonismo los rostros de Adolf Hitler
y Joseph Stalin (Fotograma 5), a quienes les siguen Mao Tsé-Tung, Mussolini, Pol Pot, Franco,
Salazar, Ceaugescu, Ferdinand Marcos, Pinochet, Videla y Mobutu, entre otros. A medida que
aparecen y se desvanecen los rostros sobre un fondo negro, la misica se vuelve protagonista y connota

la escena, dindole un ambiente mas sombrio a la secuencia de imigenes.

» STERN, Steve. Recordando el Chile de Pinochet: en visperas de Londres 1998. Santiago de Chile: Universidad
Diego Portales, 2009.

353



El horror también estd presente en la representacién del trauma. La palabra escrita posee ciertos
limites de representacién, hay hechos que son imposibles de ser nombrados, descriptos. La pelicula
muestra imdgenes de traumas encarnados en experiencias vitales concretas, tales como la escena donde
se presenta la imagen repetitiva del soldado identificado como Pierre Ledoux con shock de guerra
(“choque de guerra”). No habla, solo se repite su cuerpo temblando durante varios segundos y luego
aparece la palabra “silencio” (“siléncio”) definido como un estado, como una interrupcién en el ruido,

como taciturnidad, sigilo y secreto (Fotograma 6).

La escena abre interrogantes de importancia historiografica: ;cémo comunicar experiencias
dificiles de enunciar? ;C6mo representar esos durisimos shocks desde la perspectiva del individuo que
los padeci6é? ;C6mo poner en palabras los sentimientos de las victimas? El siglo que se fue y que retrata
la pelicula fue testigo de multiples procesos horrorosos, dificiles de asimilar por sus sobrevivientes y las
sociedades en que se desarrollaron. El Holocausto, por su impacto mundial, y las dictaduras del Cono

Sur, por su cercania en tiempo, espacio, son ejemplos de ello.

Fotograma 6 — El trauma

Nds que aqui estamos por Vs esperamos (Masagio, 1999), 27°39”.

La propuesta de representacién del pasado histérico de la pelicula en cuestién, como se ha visto
hasta aqui, tiene al sujeto histérico como protagonista indiscutible y su perspectiva serd la que le dard
el sentido a la lectura del siglo XX de Masagio. La muerte es la tinica seguridad que un individuo
puede tener a lo largo de su vida. Como coloca Ricoeur: sabe que va a morir. A pesar de la
inevitabilidad de esta esta determinacién, generalmente no existe una certeza de cudndo ocurrird. Asi,
en la vida humana, existe también una indeterminacién, no hay seguridad del futuro, no se puede
saber con actitud la repercusién de los actos. La perspectiva del sujeto en su experiencia captada por las

imdgenes en movimiento en el largometraje permite tener una dimensién mayor de la contingencia
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en la historia al reconocer “que los hombres del pasado formularon esperanzas, previsiones, deseos,
temores y proyectos™, quebrando un poco el determinismo con el que usualmente se los ve desde el

presente, conociendo ya sus destinos finales, mirando hacia su sepultura o construyéndola.

Este aspecto se manifiesta claramente en la escena del sastre (“o alfaiate”), M. Reisfeldt (1867 -
1911), un hombre que quiso probar su invento para volar en Paris desde la altura de la Torre Eiffel, en
1911, un mediodia. La escena muestra al hombre preparado con su traje aparatoso, parado desde el
precipicio, siendo alentado o instruido por otras dos personas que lo acompafian. A continuacién, se
superpone la imagen de Reisfeldt dubitativo en el borde, en los segundos previos al salto. Demora
unos segundos en decidirse y saltar y, en ese momento, se superpone una imagen de un supuesto
pablico expectante ante el acto (Fotograma 7). Salta, cae y muere. Su caida se entrelaza con la
explosion del transbordador espacial Challenger en 1986 y el puiblico expectante resulta ser el mismo

que se superponia en la imagen del sastre en el precipicio.

Fotograma 7 — El sastre que querfa volar

Nds que aqui estamos por vés esperamos, (Masagio, 1999), 08°55”.

La inevitable muerte llega para el sastre que queria volar y para la tripulacién del Challenger.
Pero, lo destacable de esta secuencia es la manifestacién de la expectativa y la esperanza, sentimientos y
emociones humanas de mayor dificultad de ser aprehendidas en la escritura. En los movimientos
titubeantes de Reisfeldt previos al salto se aprecia la exaltacién y la inquietud propia de quien
vislumbra un éxito sin saber que minutos después morird y su proyecto de volar quedari fallido. Se ve

la contingencia actuando desde la perspectiva de quien no conoce el resultado. Ejercicio que en

* RICOEUR. La distancia temporal y la muerte en historia. p. 29.
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ocasiones es de dificil ejecucion para la historiografia que trabaja con la ausencia del que ya fue y de

quien se conoce el final.

Consideraciones finales

Este trabajo procurd mostrar que el género cinematografico y especificamente dentro de él, el de
tipo documental, puede ser un vehiculo vélido de representacién del pasado a través del largometraje
brasilefio Nds que aqui estamos por vés esperamos. Desde un lenguaje diferente y con capacidades

expresivas distintas a las del medio escrito, el cine puede ofrecer interpretaciones del tiempo pretérito.

Rolle afirma que “el material generado por las urgencias e intereses de un lugar y un momento se
resignifica cuando se trabaja como fuente para proponer la trama interpretativa del acontecimiento

"®_ Desde la busqueda, edicién y montaje de estos archivos documentos

humano en el tiempo
filmicos, Masagio construye una trama y propone una lectura posible del siglo XX que, ademds de
interpretarlo, aborda nédulos centrales de la reflexién sobre el quehacer historiogrifico y muy

especialmente en el lugar del sujeto y su representacién.

Desde la perspectiva del sujeto expresada a través de la imagen, estitica o en movimiento, los
procesos histéricos y sus protagonistas cobran nuevas dimensiones que le dan una encarnacién
particular a ciertos nodos conceptuales que muchas veces aparecen como meras abstracciones. El
lenguaje cinematografico es capaz de aproximar generando empatia o rechazo, indiferencia o
atencion, que probablemente una propuesta historiogréfica tradicional desestime por motivo de poner

en cuestionamiento su pretension de objetividad.

La imagen del cementerio, como visualizacién que marca el fin y el inicio de los capitulos que
componen el filme, constituye el punto de partida de la propuesta del director. Son el presente y su
marca de ausencia del pasado que proponen la mirada retrospectiva que busca la explicacion e
interpretacién de lo que ya no es mis y representan construcciones contemporineas. Como entiende
Ricoeur, la historia es un discurso que se organiza en torno a un presente que falta y que ya fue. La
sepultura es la referencia cultural que permite remitir ese pasado. Y es “en este gesto de sepultura lo

2926

que la historiografia transforma en escritura®, a lo que se podria agregar que el director de

documental puede convertir en narrativa cinematogréfica.

» ROLLE. El documental como monumental: vehiculo de memoria. p. 28.
* RICOEUR. La distancia temporal y la muerte en historia. p. 22

356



Fotograma 8 — Nosotros, que aqui estamos, por VOsotros esperamos

Nds que aqui estamos por vds esperamos, (Masagio, 1999), 1:06"34”

Por dltimo, unas palabras sobre el titulo, cuyo significado se descubre en una de las tiltimas tomas
(Fotograma 8). Es el letrero que se encuentra a la entrada del cementerio, que en nombre de los
muertos dice “nosotros, que aqui estamos, por vosotros esperamos”. Asi se indica la inevitabilidad del
paso del tiempo en asociacién a la muerte que, al final, unird a los vivos de hoy con los vivos de ayer.
Es un llamado a entender que la presencia, més tarde o mis temprano, serd también una ausencia. La
sepultura, historiografia o cinematografia tal vez podra, en algiin momento, presentificarla, mostrar

que la ausencia fue presente, que el pasado fue habitado por “mentes y corazones”.
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