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Resumen

Seducir a la juventud por el estudio de nuestra historia reciente no es ficil, por lo que el uso de mérodos de ensefianza del pasado mds
acordes con sus gustos es la clave para despertar su interés. El cine, con sus certezas y ficciones, es una valiosa fuente bistdrica para
comprender el pasado mds proximo a nosotros. Tomamos como ejemplo el uso de O que é isso, companheiro? para contribuir a diluci-
dar qué hizo a unos jévenes suponer que la lucha armada contribuiria a acabar con la dictadura. Este filme concurre a la compren-
sion del becho histdrico que expone, la guerrilla urbana brasileia de finales de los arios sesenta y, al mismo tiempo, es un interesante
documento para el andlisis de la sociedad en que se origind: el Brasil de finales de los noventa.
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Having Fun in History Class: Understanding the Brazilian Urban Guerrilla of the Sixties.

Abstract

Seducing young people in the study of our recent bistory is not easy, so the use of teaching methods more suited to their tastes is the key
to pick their interest. Films, with their certainties and fictions, are a valuable historical source for understanding the recent past. O
que ¢ isso, companheiro? contributes to elucidate why some young people assumed that the guerrillas would help to end with the
dictatorship. This film is essential for understanding the bistorical event to which it relates, the Brazilian urban guerrillas of the late
sixties, and at the same time, it is an interesting document for the analysis of the society in which it has been originated: Brazil late
nineties.
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I. PROPOSITO: CAUTIVAR A LA JUVENTUD
POR ELPASADO A TRAVES DEL CINE

La investigacién en diddctica de las ciencias sociales ha
mostrado reiteradamente la falta de interés que provo-
ca la Historia entre los jévenes (Fuentes, 2003). Ante
esta situacidn, cabe reflexionar acerca de los métodos
usados para su ensefianza y sustituir la recepcion pasiva
de conocimientos por otras metodologias que planteen
el aprendizaje de la Historia como una tarea de inves-
tigacién. Esto puede llevarse a cabo a partir del uso de
fuentes filmicas que despierten el interés del alumna-
do, favoreciendo su participacion en la elaboracién del
discurso histdrico y, por ende, la aprehension de este
(Prades, 2014).

Es evidente que la difusién del conocimiento histdrico
en nuestra sociedad no solamente es debida a los apren-
dizajes adquiridos en las ensefianzas regladas, sino que en
muchisimas ocasiones es originada por la visita a museos,
exposiciones, por la informacién aparecida en medios
de comunicacidn, ya sea en prensa, radio, cine o televi-
sidn, por los comentarios de protagonistas del pasado,
por lalectura de novelas histéricas, etc. Por eso es necesa-
rio integrar las ideas adquiridas por estos cauces y que la
ciudadania pueda discernir entre juicios subjetivos de un
novelista, cineasta o periodista y los acontecimientos del

pasado.

Esta es la razén por la que pretendemos exponer la im-
portancia de la integracién de una de estas fuentes de
conocimiento en las ensefianzas regladas, de modo que
el alumnado sepa tratarla y aprovecharla adecuadamen-
te. Asi, este trabajo procura contribuir a que el discurso
histérico aparecido en esta pelicula resulte complemen-
tario al ensefiado por el profesorado de Historia en el
aula. Ademds, esto fomentard el interés del alumnado
por esta materia, al observar que es omnipresente en
nuestra sociedad.

De hecho, algunos estudios han confirmado que las pe-
liculas bien documentadas pueden contribuir al mejor
conocimiento histérico (Moradiellos, 1999). Como con-
secuencia de ello, la mayorfa de profesorado de Historia
ha incluido listas de obras filmicas y hace hincapié en sus
asignaturas acerca del uso de estos recursos. Gracias al uso
de peliculas o documentales como recursos educativos en
la ensefianza reglada de la Historia, se da lugar a sesiones
de aprendizaje mds participativas que permiten lograr un
conocimiento mds significativo de la materia, asf como al
desarrollo de habilidades reflexivas y de investigacién en-
tre los alumnos.

La reflexion sobre la realidad mds cercana y similar ala de
los jévenes estudiantes suele generar mayor motivacién
debido tanto a una mayor facilidad para comprenderla,
como a la sensacién de una mayor utilidad por ser mds
ventajosa para entender el mundo en el que viven. Por
eso, el uso critico de peliculas y documentales son las
fuentes histdricas seleccionadas para lograr los objetivos
formulados. Su uso contribuird a una educacién de esta
ciencia social mis contextualizada y dindmica, ademds de
mds proxima a la necesaria inmersién en la cultura cien-
tifica.

IL. METODO: ELUSO DE LAS FUENTES FILMI-
CAS PARA LA COMPRENSION DEL PASADO
RECIENTE

Hoy en dfa estd fuera de toda duda el interés para el co-
nocimiento de la época contempordnea de las fuentes
alternativas a los tradicionales documentos archivisti-
cos, como son la fotografia, la literatura, la prensa, el
cine o las fuentes orales. La ventaja de las ya no tan nue-
vas fuentes histéricas yace en que acercan al ptblico a la
cultura del pasado. Chartier fue el primer cientifico so-
cial que abogé por la utilidad del conocimiento de las
préicticas culturales y estrategias de representacién de
una sociedad. Segin €|, es fundamental el andlisis de los
bienes culturales compartidos por los distintos grupos
de cada sociedad, que muestran los deseos y las posibili-
dades del publico al que van dirigidos. Por consiguien-
te, revelan el imaginario colectivo y la autorrepresenta-
cién que tiene la sociedad en un determinado momen-
to, puesto que cualquier producto cultural significa una
practica social de creacién o un conflicto de identidades
sociales y de sus “estrategias de representacién” (Chartier,

1995, p. 45).

Asi, el cine, ya sea de ficcién, documental o el denomina-
do histérico, es una fuente de datos, ya que toda pelicula
expone las preocupaciones, temores o deseos del tiem-
po en que ha sido producida. En su andlisis hemos de
atender a las dos facetas que presentan los documentos
audiovisuales, puesto que son al mismo tiempo fuente
y relato histérico. Cabe tener en cuenta que las ficciones
parten de experiencias vividas o imaginadas, por ello se
puede afirmar que todas las peliculas exponen la realidad,
mejordndola en su recreacién o degradindola a modo de
critica.

Pero la funcién del cine va mds alld de ser un reflejo de la
sociedad o del imaginario de una época, ya que también
funciona como elemento activo de cambio, puesto que
corrige algunas visiones de determinadas problemiti-
cas si se asumen sus propuestas morales, crea opiniones,
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modelos a seguir o inspira criticas hacia pricticas socia-
les establecidas. Es interesante, por ejemplo, considerar a
la fuente filmica como constituidora de una determina-
da visién popular de algunos episodios del pasado, como
hizo Monterde en su andlisis de la relacién entre las dife-
rentes interpretaciones historiograficas de la Revolucién
Francesa y sus reflejos en los diferentes tratamientos fil-
micos que de ella se habian realizado, al estar vinculados
al contexto en que se produjeron (Monterde, 1989).

Por lo tanto, el cine construye realidad por exponer imd-
genes y estereotipos, sueflos y temores de una época a un
amplio publico al que la Historia escrita no es capaz de
llegar. Esta virtualidad del cine como un excelente ins-
trumento de propaganda ha sido aprovechada por parte
de los diferentes sistemas politicos. En concreto, los
regimenes totalitarios, tanto el estalinismo como el na-
zismo, fueron los primeros en producir documentales
para instruir al pueblo en sus valores y estética. El dis-
curso nacionalsocialista de £/ Triunfo de la Voluntad de
Leni Riefenstahl quizés sea el mejor ejemplo, al exponer
el romanticismo nacionalsocialista en que el hombre se
confunde con la masa uniformemente ordenada y orga-
nizada.

De igual modo, durante todo el siglo XX, el cine actud
como un importante elemento de socializacién para
los recién llegados a los Estados Unidos de América, al
familiarizarse con la lengua inglesa escrita gracias a los
subtitulos que llevaban las peliculas del temprano cine
mudo. Este entretenimiento era asequible para todos
los publicos, de forma que pronto se confirmé como
un medio de masas ptimo para la difusién de unas de-
terminadas ideas y valores que se querfan infundir en la
mayoria de la sociedad.

Por otro lado, las llamadas peliculas histéricas, que en
ocasiones son muy parciales y poco rigurosas, resul-
tan también utiles para el conocimiento del pasado si se
confrontan con otras fuentes histdricas. En ocasiones,
nos hablan mds de cémo es la sociedad que las ha crea-
do que del hecho histérico que intentan evocar, pero en
todo caso son una valiosa fuente para la comprensién
de lo pretérito. De hecho, el inventor de las peliculas en
celuloide ya se fijé en ellas como instrumento de gran
utilidad para la comprensién de la Historia Contempo-
rinea, dado que Thomas A. Edison en 1912 afirmé que
“estoy gastando mds de lo que tengo para conseguir un
conjunto de seis mil peliculas con el fin de ensefar a los
diecinueve millones de alumnos de las escuelas estadou-
nidenses a prescindir de los libros” (Caparrés, 2004, p.
11).

Cuando aparecié el documental, fue considerado como
una aproximacién mds fiable que cualquier otra eviden-
cia histdrica a la realidad. Posteriormente, a mediados
delos anos cincuenta, por el contrario, se le consideré el
arte del falso testimonio, pero desde los tltimos afios de
los sesenta se ha recuperado como una fuente mis para
adquirir un conocimiento mds amplio del pasado. Su
popularizacién como fuente histérica se debe al miem-
bro de la escuela de Annales Marc Ferro, que en 1965
realizé sus primeras investigaciones al respecto. A par-
tir de la siguiente década, la mayorfa de los especialistas
sobre el tema se comenzaron a reunir alrededor de la /-
ternational Association for Media and History, después
de abrir una corriente de investigacién que se extendid
por Francia, Reino Unido, Estados Unidos de América
o Espana, entre otros paises.

Para su estudio, Ferro realizé una sistematizacién de los
distintos tipos de peliculas segtin la 6ptica de la Historia
(Ferro, 1995). En primer lugar, en su opinidn, existirfan
peliculas de reconstruccién histérica que no tendrian
una voluntad directa de hacer historia, pero que permi-
tirfan observar la mentalidad de una época, el modo de
vivir, comportarse, vestirse o hablar porque retratan una
sociedad y un tiempo. Un ejemplo de este tipo, segin
Marc Ferro, son las obras del movimiento neorrealista
como Roma citta aperta de Rossellini o las peliculas de
Woody Allen. Dentro de este grupo también se encon-
trarfan las peliculas de ciencia ficcién que reproducen
los temores del hombre de una época.

Un segundo tipo de filmes son los que recrean una fic-
cién histdrica, evocan un pasaje del pasado o se basan en
personajes histéricos con el fin de narrar acontecimientos
pretéritos, aunque su enfoque histérico no sea riguro-
so. Se usa el pasado tnicamente como marco referencial,
como en el cine de romanos en que su ambientacién,
escenarios o vestuario pueden tener algtin interés didédcti-
co, como en Los s#ltimos dias de Pompeya o La caida del
Imperio Romano. En ocasiones, se lleva a cabo una ideali-
zacién del pasado como en Lo gue el viento se llevd; en ese
caso resulta interesante la manera en que la industria ci-
nematogréfica percibid la etapa histérica representada en
el momento en que se produjo la pelicula. Por lo general,
los filmes de ficcién histérica inciden mucho en tdpicos
y arquetipos ya conocidos por el publico y ofrecen una
explicacién muy simple con la finalidad de hacerse fécil-
mente inteligibles.

Finalmente, segtin Ferro, existirfan peliculas de recons-
titucion histérica que tienen una clara voluntad de
transmitir la complejidad de un periodo histérico para
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lo que evocan un momento o hecho con rigor como E/
Gatopardo o Cromwell. Como recurso diddctico resul-
tan muy interesantes, porque dicen mucho de cémo
pensaban los hombres de una generacién y de la socie-
dad de una determinada época.

Con tal finalidad, proponemos el siguiente método de
tratamiento de las fuentes filmicas en las aulas de Bachi-
llerato. En primer lugar, debemos familiarizar a nuestro
alumnado con el uso de los filmes, leyendo y debatien-
do textos tedricos y metodolégicos sobre los mismos. A
continuacién, se les han de exponer distintos ejemplos
de su uso para el conocimiento de determinados perio-
dos histéricos. Seguidamente, se habria de llevar a cabo
la seleccidn de las fuentes a analizar durante el curso, ins-
tando al alumnado a que propusiesen aquellas que les
resultasen de interés o agrado. Durante este proceso se
deberfan de intercalar sesiones tedricas en que se expu-
siesen los principales aspectos de los periodos histéricos
que se fuesen a analizar, de forma que el alumnado tu-
viese conocimientos sobre los mismos antes de acercarse
a las fuentes filmicas relativas a ellos. Finalmente, se ten-
drian que elaborar fichas de andlisis de cada fuente que, a
continuacién, se habrfan de rellenar y conservar en nues-
tro archivo de aula, que irfa aumentando para futuros
usos diddcticos en otros cursos.

Como toda fuente histdrica, el cine debe ser tratado de
una manera especial y por eso Joan del Alcdzar ha elabo-
rado un guion de trabajo para llevar a cabo su andlisis: el
primer paso ha de ser la elaboracién de una ficha técnica
donde se identifique el documento, para posteriormen-
te contextualizar histéricamente el problema central de
que trata en caso de que sea referente a un hecho histéri-
co. Seguidamente, se habrd de analizar cada personaje o
secuencia susceptible de aportar informacién relevante
para el asunto tratado y, finalmente, realizar un anilisis
critico del conjunto de valores, creencias y explicaciones
aceptadas como buenas por el cineasta, que es hijo de su
tiempo (Alcdzar, 1998).

Con respecto a esta cuestién, se ha de tomar en consi-
deracién que en las peliculas sale a la luz el imaginario
colectivo de una sociedad, la que ha producido la pelicu-
la, manifestindose estereotipos visuales que el espectador
deberd discernir. También deberd tener en cuenta la au-
tonomia del director, productor o guionista en relacién
con la industria filmica y con las instituciones u opinién
publica del momento. Serfa interesante considerar su
creencia religiosa, adscripcion ideoldgica, edad y género
para entender por qué razén se relatan unos hechos y se
silencian otros. De igual modo, se tendrd que averiguar el
grado de intervencién de los poderes publicos mediante

la censura estatal y a través de formas indirectas de correc-
cién o apoyo como las subvenciones, los avances sobre
distribucién y facilidades crediticias, los premios, el papel
promotor de las televisiones y de otras instituciones pud-
blicas, la clasificacién por edades y los estimulos para las
obras artisticas o de calidad (Alcdzar, 2012).

Asimismo, cabe tener en cuenta las reacciones que provo-
ca la pelicula en los espectadores y las criticas que obtuvo
en el momento de su estreno. Es muy interesante estudiar
a quien iba dirigida y si realmente los que eran suscep-
tibles de ser su publico fueron quienes la consumieron.
No obstante, como es un producto cultural, serd reinter-
pretado de forma distinta en momentos posteriores por
diferentes tipos de espectadores. Su valoracién cambia-
rd porque los gustos, modas y problemas varfan a lo largo
del tiempo. De forma que la vigencia de la pelicula muta-
rd dependiendo de si la problemdtica que trata es un tema
que universalmente ha preocupado al mundo entero o
si es un asunto ligado a una inquietud puntual que solo
afecta a una colectividad en un determinado momento
histérico. Igualmente, en un mismo contexto, la pelicula
serd valorada de manera desigual por distintos colectivos.
Por ultimo, debemos considerar que el documento filmi-
co no deja de estar sujeto a unas expectativas de éxito que
deberd alcanzar para que reporte un beneficio y posibili-
te una nueva inversidn. Todas estas cuestiones han de ser
analizadas por quien quiera sacar el méximo partido a la
fuente filmica.

En suma, la virtualidad del cine es dotar de una aproxi-
macion global al tiempo pretérito, al reflejar el conjunto
de una sociedad. Igualmente, es parte de la cultura ma-
terial de una épocay, como cualquier otra manifestacién
artistica, nos acerca a un momento histérico. No es que
cualquier pelicula pueda evocar todo el contexto en el
que surgid, pero contribuye a una mejor explicacién de
lo sucedido dado que, como toda fuente histérica, es-
tablece un didlogo imaginario entre el pasado de que es
fruto y el presente en que nos acercamos a ella.

Asi, el cine contribuird a que el alumnado construya su
propio aprendizaje por el enorme interés que le despier-
ta, siendo una herramienta muy util para el aprendizaje
significativo (Barriga, 2001). El cine puede actuar como
instrumento educativo debido a su capacidad de formar
ltdicamente, mientras el alumnado no es consciente de
estar siendo educado, dado que el cine en clase es un re-
curso que se escapa de lo habitual y que le sirve para
evadirse de sus tareas mds tediosas dentro del aula, lo que
incrementa su interés y participacién. Es un recurso ca-
paz de fomentar el juicio critico, sobre todo en el publico
adolescente, que es el que nos ocupa.
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Su importancia radica en que los mensajes emitidos
por el filme pueden modificar el comportamiento de
sus receptores, ya que ejercen un alto poder de persua-
sién debido a su falta de madurez personal. Educar a
la juventud en el dominio del lenguaje expresivo del
cine, es decir, que no solo conozcan el lenguaje cine-
matogrifico o televisivo, sino que también interpreten
y lean entre lineas, vean mds alld de la informacién
que reciben, la hagan propia y util para ellos, serd ne-
cesario para formar a ciudadanos que desarrollen una
actitud critica frente a la informacién recibida de su
contexto social medidtico (Ferndndez Ulloa, 2001).

. O QUE E ISSO, COMPANHEIRO? PARA
ENTENDER LA GUERRILLA URBANA BRASI-
LENA DE LOS SESENTA

O gue é isso, companheiro? supuso para muchos criticos ci-
nematogréficos, la vuelta a la credibilidad internacional
del cine carioca después de que en la década los setenta
y ochenta se abusase de la pornochanchada, sexycomedia
barata y taquillera (Paranagud, 1996). Fue dirigida por
Barreto quien, tras diez afios de ausencia, regresaba a su
Brasil natal para realizar este drama politico de ciento diez
minutos de duracién que protagonizaron actores y ac-
trices de la talla de Alan Arkin, Fernanda Torres o Pedro
Cardoso, entre otros (Barreto, 1997). Pero los éxitos del
director no se reducen a esta cinta, dado que tiene en su
haber filmogréfico méds de una docena de peliculas de di-
verso género y calidad.

Este drama estd basado en un hecho real: el secuestro, un
dia de septiembre de 1969, del embajador estadouniden-
se en Rio de Janeiro por parte de un grupo guerrillero.
A su vez, el film estd fundamentado en una obra auto-
biogrifica de Fernando Gabeira, excombatiente de la
guerrilla urbana brasilefia que habfa relatado el secues-
tro afos antes en O que ¢ isso, jcompanheiro? (Gabeira,
1979). El exguerrillero actué como guionista de la peli-
cula homénima, informando, a través de una visién muy
personal de lo sucedido, a Barreto. Al mismo tiempo, el
director realiz6 una libre adaptacién de la obra de Gabei-
ra y la convirtié en una pelicula que fue comercializada
en los Estados Unidos con el titulo Four days in Septem-
ber. Un afio después, fue nominada al Oscar como Mejor
pelicula de habla no inglesa y al Oso de Oro del Festival
de Berlin, prueba de la excelente acogida que tuvo entre
el publico internacional.

No obstante, entre los exguerrilleros y parte de los pro-
gresistas brasilefios, la pelicula desperté una oleada de
criticas, que se plasmaron el mismo afio de su estreno en

la obra Versdes e ficgoes: O seqiiestro da historia (Reis, Gas-
pari, Benjamin, et al., 1997). Su principal reproche se
daba por considerar que Barreto habfa realizado una ver-
sién que simplificaba en exceso la lucha revolucionaria y
que, intencionadamente, confundia el pasado con la fic-
cién. De hecho, es cierto que comienza la pelicula con
una serie de imdgenes en blanco y negro que, a pesar de
que no son documentos reales, parecen serlo. Estas enla-
zan con las primeras secuencias de la trama, mostrando
una manifestacién de estudiantes que empieza en blan-
co y negro para pasar después a adquirir color. Con esta
técnica, entre otras pricticas, el director pretende dar ve-
racidad a su relato, anclindolo a un proceso histdrico.

Cuando en 1997 se estrend la pelicula, la Guerra Fria ya
era historia y la mayoria de los deseos de revolucion lati-
noamericanos habfan sido relegados (Dutrenit, 1996).
En ese momento, las sistemdticas violaciones de los dere-
chos humanos cometidas por las dictaduras latinoame-
ricanas estaban siendo conocidas por la opinién publica
internacional, levantdndose enormes oleadas de protes-
ta. Se desvelaba que el derecho ala vida habfa sido negado
constantemente por el asesinato como politica de Esta-
doy, a su vez, el derecho a la integridad fisica habia sido
violado por la prictica de la tortura como parte de la po-
litica contrainsurgente. Esto era consecuencia de que el
terrorismo de Estado se habfa considerado necesario para
llevar a cabo la Seguridad Nacional.

En 1964, los militares brasilenos habfan inaugurado la
época de las dictaduras en el Cono Sur con un golpe
de Estado que derrumbd al gobierno democritico y les
consolidé como rectores de la vida politica del pafs. Las
medidas tomadas por el nuevo gobierno militar se enca-
minaron hacia el liberalismo econémico ortodoxo, que
ensanché mds la brecha entre clases sociales. Después de
algunos afios de manifestaciones politicas, se promulgd
en diciembre de 1968 el Acto Constitucional nimero S,
que no era mds que un golpe dentro del golpe al acabar
con la libertad de prensa y los derechos civiles (Iglesias,
1992).

Ademds, la dictadura persiguié a sus opositores al tiempo
que hizo todo lo posible para neutralizar las manifestacio-
nes culturales contrarias a sus directrices, prohibiendo las
representaciones de dramaturgos como Federico Garcfa
Lorca o Bertolt Brecht. El Comando de Caga aos Comu-
nistas, grapo paramilitar bajo la proteccién del gobierno,
atacaba, asf mismo, la Bossa Nova en su versién de favela o
el incipiente Cinema Novo.

A partir de 1968, bajo la influencia del mayo francés, la
primavera de Praga y la revuelta de los jévenes mexica-
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nos de la Plaza de las Tres Culturas, se produjo una ten-
tativa revolucionaria en la que el movimiento estudiantil
y obrero resurgi6 con fuerza para oponerse a la dictadu-
ra brasilena. El gobierno, que entonces presidia el general
Arthur da Costa e Silva, declaré el pais en guerra subver-
siva y restablecié la pena de muerte. Como el Parlamento
era inoperante, en parte por el control que ejercian sobre
¢l los militares, la resistencia armada se intensificé para
dar respuesta a esta situacién de estancamiento de las li-
bertades politicas (Gaspari, 2002).

Ese es el momento en el que Barreto situé la trama del fil-
me, tal y como podemos observar en una de las primeras
secuencias en que algunos de los protagonistas asis-
ten, pegados al televisor, a la llegada de Estados Unidos
a la luna en 1969. Este es el punto de partida del dra-
ma mediante el cual Barreto pretende ofrecer una visién
critica del dia a dfa de un grupo guerrillero, aprovechan-
do las licencias que todo cineasta tiene para realizar sus
creaciones. Indulgencias que muchos han criticado al
representar esta espinosa cuestion de la historia brasile-
fia, tildindola de inverosimil y poco comprometida con
la denuncia de la tortura durante la dictadura (Maestri y
Serra, 1997).

Estamos, por lo tanto, ante un producto comercial que
tuvo un alto coste, que algunas fuentes cifran en cuaren-
ta y cinco millones en reazs brasilefios (Arao Reis Filho
et. al., 1997, p. 51), y que iba dirigido a un publico am-
plio internacional, por lo que se pretendia recuperar la
inversién realizada. En sintesis, el filme nos sirve para un
doble objetivo: en primer lugar, nos acerca al Brasil dicta-
torial de finales de los 60 y, al mismo tiempo, observamos
laimagen que tenfa de este contexto Barreto en 1997, que
puede resultarnos de algiin modo representativa de la mi-
rada de parte de la ciudadanfa democritica brasilefia. Asi,
Cuatro dias de septiembre, denominacién que adquirié
la pelicula en su versién en espafiol como traduccién del
nombre que se le dio en inglés, nos acerca desde la ficcién
a la cotidianeidad de un grupo guerrillero urbano brasi-
lefio, a sus contradicciones y convicciones, a sus miedos y
esperanzas, a sus sueflos y miserias.

Los personajes presentados por Barreto constituyen
arquetipos de la sociedad brasilefia: el torturador, el ve-
terano guerrillero, el politico, el ciudadano que calla, el
que denuncia, etc. Todos ellos son representaciones de
una sociedad en la que los secuestros, la tortura o la cen-
sura de prensa eran parte de la cotidianeidad.

Para algunos de los personajes del drama, la llegada de los
Estados Unidos a la luna representaba el climax del im-
perialismo norteamericano que influfa enormemente en

toda Latinoamérica. Por esa razon, frente al péster del
Che, unos jévenes universitarios de clase media tomaron
la decision de enrolarse en la guerrilla. Sin embargo, otros
todavia apostaban por la via politica para conseguir la de-
mocratizacién del pais y el menoscabo de la autoridad de
los Estados Unidos.

Entre los primeros destaca Fernando, interpretado por
Pedro Cardoso y dlter ego de Gabeira, el guionista del fil-
me, que representa a un periodista critico con el gobierno
represivo que decide su incorporacién a un grupo de lu-
cha armada, por considerarlo, en ese momento, como
el tnico camino posible para transformar la sociedad.
En opinién de Fernando, de poco sirven las actuaciones
que hasta su ingreso en la lucha armada venfa realizando
como miembro de un movimiento estudiantil, pues-
to que opina que “lo que se necesita es una revolucion”.
Como se observa, este personaje se representa como
claramente seducido por la revolucién cubana y se le ads-
cribe a la izquierda revolucionaria.

A Fernando se le opone, desde un primer momento,
su amigo Arturo, interpretado por Eduardo Moscovis,
miembro también del movimiento estudiantil pero re-
celoso de llevar a cabo la lucha armada al considerar que
consigue legitimar la dictadura. La discusién entre am-
bos amigos, que ejemplifica el debate a favor o en contra
del uso de la violencia, termina con el ingreso de Fernan-
do en un grupo guerrillero, para lo que debe renunciar a
su identidad y pasar a ser el companero Paulo.

El debate descrito es consecuencia de la divisién que se
produjo en el seno de la izquierda latinoamericana a par-
tir de la revolucién cubana. El triunfo de los barbudos
de Sierra Maestra posibilité la aparicién de la confianza
en lalucha armada y en la guerra de guerrillas (Alcdzar, y
Tabanera, 1998). Ademds, condujo a muchos jévenes a
considerar que “el entusiasmo y el compromiso eran ba-
gajes suficientes para hacer la revolucién” (Angell, 1997,
pp- 95-96). Esta nueva izquierda violenta y combativa
chocé en sus procedimientos de lucha con la via republi-
cano-reformista, queasuvez fue criticada por los jévenes
revolucionarios por considerarla pragmdtica, entreguista
y poco combativa.

Bajo la influencia de la teorfa del foquismo desarrollada
por Che Guevara, la izquierda brasilefia se escindi6 en
dos posiciones. Por un lado, el Partido Comunista Bra-
sileiro (PCB) que era partidario de la resistencia en el
interior del Movimiento Democrético Brasilefio (MDB)
y, por otro, el Partido Comunista do Brasil (PCdoB)
de orientacién maoista y seguidor de la lucha armada
mediante las guerrillas rurales. A su vez, hubo organiza-
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ciones de menos integrantes implicadas en la guerrilla ur-
bana como Acao Libertadora Nacional, nacida en 1967
después de la ruptura con el Partido Comunista Brasilei-
ro, y Vanguarda Popular Revoluciondria, entre otras.

En este contexto, después de que la dictadura carioca
suprimiese los derechos civiles y estableciese una dura
censura medidtica, muchos jévenes comenzaron sus pro-
testas con acciones no violentas, pero algunos de ellos
pronto concluyeron que era inudil la lucha pacifica y
que contra la dictadura solo podian contestar con méto-
dos violentos. De esta idea partieron una serie de grupos
guerrilleros entre los cuales se encontraba el Movimen-
to Revoluciondrio 8 de Outubro (MR-8), constituido por
universitarios que bautizaron a su grupo aludiendo a la
fecha en que fue capturado en Bolivia el Che Guevara.

EI MR-8 y Agao Libertadora Nacional, protagonistas de
esta pelicula, decidieron llevar a cabo el secuestro del em-
bajador de los Estados Unidos en Rio de Janeiro con la
finalidad de forzar al gobierno de Brasil a una apertura en
la censura a la que sometia a los medios de informacién.
Igualmente, con el secuestro pretendfan presionar al eje-
cutivo para que liberase a quince prisioneros politicos y
les exiliase a México, Chile o Argelia. El desenlace de este
episodio ocurrié cuando el gobierno brasilefio, bajo pre-
siones internacionales, liberd a los presos a cambio del
embajador estadounidense.

Este gesto produjo un gran impacto social, puesto que el
objetivo del MR-8 se habfa cumplido. No dudaron otros
guerrilleros urbanos, al calor de esta victoria, en secues-
trar a otras personalidades influyentes. Ahora bien, los
miembros del MR-8 acabaron siendo interceptados con
escasa dificultad. Una vez detenidos, fueron torturados y
encarcelados, algunos de ellos incluso perdieron la vida,
pero el secuestro de otro embajador, el alemdn, a manos
de otro grupo guerrillero urbano, permitié a algunos de
ellos su liberacién y exilio a Argelia.

Los dispares planteamientos de las dos vias por las que
opté laizquierda en Latinoamérica, como hemos apun-
tado anteriormente, son representados en la pelicula
de Barreto por los personajes de Fernando, entregado
a la guerrilla, y su amigo Arturo, que se inclinaba por
la opcién politica. Asimismo, el cardcter dialogante de
Fernando, que personificaba a la faccién politica de la
guerrilla, se hubo de enfrentar al belicismo de Jonds.
El guionista de la pelicula, dlter ego de Fernando, hizo
triunfar al militarismo sobre el grupo politico para, pos-
teriormente, atribuirle el fracaso de la guerrilla en su
lucha para derrotar a la dictadura.

Ademis, la pérdida de la propia identidad, adquiriendo

incluso otro nombre, y la desvinculacién con el pasado
personal al ingresar en la guerrilla son aspectos que trata
el filme con diligencia. Esta idea se observa con la incor-
poracién de Fernando en esta organizacién de la mano
de su amigo César, interpretado por Selton Mello, quien
le acompanard con el falso nombre de Oswaldo. Desde
un principio se aprecia la rebeldfa de ambos al ocultar su
amistad, puesto que no estaban permitidas en una orga-
nizacién de este tipo las relaciones personales entre sus
miembros.

Su primera accién como guerrilleros es el atraco a un
banco en Rio de Janeiro, dado que la organizacion re-
volucionaria necesitaba dinero para su sustento. La
secuencia muestra a un grupo de jévenes de clase media,
correctamente vestidos, entrando en un banco armados
para seguidamente apuntar a sus horrorizados clientes,
mientras otros jévenes se dirigen a la caja de la sucur-
sal. Durante el atraco, el responsable del grupo suelta
una arenga en que reivindica la accién para el MR-8,
afirmando que “esto no es un atraco, es una expropia-
cién revolucionaria”. Intenta justificar su accién ante
los aterrados y encanonados clientes por tratarse de una
“institucion bancaria que apoya a esta dictadura cruel y
sanguinaria”. Al mismo tiempo, les informa de que mu-
chos jévenes “que luchan porlalibertad y la democracia
estdn siendo brutalmente torturados en las prisiones, y
ustedes de eso no saben nada”.

Barreto ilustra en esta secuencia la dificultad que tenfan
los guerrilleros para que les entendiera la ciudadania, por
ser jévenes acomodados que parecfan estar viviendo una
aventura a costa de atemorizar a los clientes de una sucur-
sal bancaria. Seguidamente, el director advierte de que
estas acciones tenfan consecuencias inmediatas, como es
la detencién de Oswaldo por la policia. Sin embargo, a
pesar de las bajas, esta accién del MR-8 resulté exitosa,
puesto que el grupo consiguié dinero con el que finan-
ciar sus proximas actuaciones. No obstante, el éxito se
vio limitado por la escasa repercusién medidtica, mos-
trando de esta forma Barreto el dominio de los medios de
comunicacién por parte de la dictadura y las sensaciones
agridulces de los revolucionarios incluso en aquellas ac-
ciones en que habian salido triunfantes.

A esas alturas del filme, Fernando ya se habia converti-
do en el idedlogo del grupo, que habria de pensar en una
accién mds efectiva a la que estos medios de comunica-
cién diesen una apropiada cobertura, puesto que, en su
opinidn, “no existe la victoria cuando se juega para un es-
tadio vacio”. Por lo tanto, el director expone que la idea
de secuestrar al embajador norteamericano surgié como
reaccién al silencio con que la censura de prensa respon-
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dia a las diversas acciones que el movimiento subversivo
estaba llevando a cabo. Esta accién, por las repercusiones
internacionales que traerfa al ser el primer diplomdtico
estadounidense secuestrado en todo el mundo durante
la Guerra Fria, no se podria ocultar a la opinién publica
brasilefia, segin criterio de los revolucionarios. De esta
forma, la ciudadania conocerfa la lucha que desde las gue-
rrillas urbanas se estaba llevando a cabo para socavar los
cimientos de la dictadura.

Para estos jévenes universitarios, el adiestramiento como
miembros del MR-8 vino de la mano de la comandante
Marfa, interpretada por Fernanda Torres, una atractiva y
fria mujer que esconde, detris de su duro aspecto, dudas
y miedos. Gracias a su personaje y al de Renée conoce-
mos que en la guerrilla habfa mujeres en los puestos de
mando. Para la preparacién de los nuevos miembros de
este heterogéneo grupo de diferentes caracteres y motiva-
ciones, Marifa contaba con escasos recursos. Esto, junto a
la inexperiencia de los recién llegados, se convirtié en un
obstdculo para llevar a cabo las operaciones pretendidas.
Se observa, por tanto, la dificil situacién econémica que
era intrinseca a estas organizaciones.

A estos jévenes inexpertos se les unieron dos miembros
veteranos de la Agao Libertadora Nacional, que de he-
cho erala organizacién guerrillera de lucha urbana mejor
organizada en ese momento. Los guerrilleros eran Tole-
do, interpretado por Nélson Dantas, y Jonds, Matheus
Natchergaele. La llegada de estos curtidos luchadores
con maletas cargadas de armas a la casa clandestina del
MR -8 puede simbolizar la imposicién de la faccién mili-
tar a la politica en el seno de la guerrilla. Barreto dispensa
a Toledo un positivo tratamiento, al presentarlo como
un experimentado guerrillero afable y sereno, de fuertes
convicciones internacionalistas, que habfa participado
en la guerra civil espafiola. Por contra, Jonds es un hom-
bre duro que trata con rigido autoritarismo a los jévenes
guerrilleros y a quienes considera como “unos crios pe-
quefoburgueses, aventureros, un atajo de aficionados. Se
ve claramente que no estin preparados para una accién
armada”. Observamos, con el diferenciado tratamiento
de ambos personajes, la pluralidad de caracteres que ha-
bfa en la guerrilla y las distintas vocaciones por las que
cada uno hacfa la revolucién.

Concretamente, Fernando es quien, la mayoria de las ve-
ces, recibe el odio y malas palabras de Jonds, puesto que
le considera un intelectual que habla demasiado y llega
a pocas conclusiones. Jonds, que aboga por el belicismo,
quiere que el compafiero Paulo, denominacién que reci-
be Fernando en el MR-8, demuestre su compromiso con
la revolucién asesinando, si hiciera falta, al rehén, para lo

que cambia los turnos de vigilancia. Ahora bien, Jonds
también reconoce la brillante idea que ha tenido el com-
panero Paulo de secuestrar al embajador de los Estados
Unidos por ser el representante del pais que apoyaba in-
ternacionalmente a la dictadura brasilefia. Una vez mds,
se trata el enfrentamiento dentro de la organizacién de la
faccién politica y militar.

El embajador Elbrick, interpretado por Alan Arkin,
es mostrado por Barreto como un digno demdcrata,
atractivo, educado, amante de su esposa, pero inexplica-
blemente desinformado del adiestramiento que la CIA
hacfa en Latinoamérica para llevar a cabo la represién de
los disidentes politicos. Su afable cardcter despierta se-
rias de dudas en Fernando, que siente la imposibilidad
de cometer contra él la fatal solucién del asesinato. Gra-
cias a esta relacion, el espectador conoce las dudas que
padecian muchos guerrilleros quienes, a pesar de sus
convicciones pacifistas, debfan de empufiar las armas en
la organizacién en que se habfan enrolado.

El embajador confiesa estar en contra de la dictadura
brasilefia, viendo a sus secuestradores como “jévenes
idealistas manipulados por los comunistas”, tal y como
revela a su esposa en una carta. Barreto insintia que esta
opinién era compartida en la época por gran parte de la
ciudadanfa, que vefa en la guerrilla un excelente lugar
para esconderse de uno mismo, razén por la cual, desde
este punto de vista, la manipulacién de estos jévenes pa-
recfa fécil. El trato que el director de la pelicula dispensa
al embajador ha sido duramente criticado, ya que resul-
ta considerablemente inverosimil que no conociera la
politica que su pais llevaba a cabo en el Brasil dictato-
rial. El embajador Elbrick, segin lo dibuja Barreto, es
un personaje que se sitdia al margen del contexto inter-
nacional de Guerra Fria en que se desarrolla la trama, y
que desconoce aspectos fundamentales del Brasil saté-
lite de los Estados Unidos. Para sus criticos, esta es una
clara muestra de la impronta ideoldgica del filme, pos-
tura que desmintid el propio director (Maestri y Serra,
1997).

La pelicula muestra a un embajador capaz de sentir sim-
patfa por algunos de sus secuestradores, con quienes
comparte largas conversaciones, a pesar de no dejar de
padecer un miedo extremo ante su posible asesinato.
Su amabilidad es correspondida por parte de sus carce-
leros, entre ellos por Renée, interpretada por Claudia
Abreu, una muchacha joven, frigil y bondadosa que
atiende al embajador lavindole la camisa, curindole las
heridas o haciéndole compaiifa. Ella fue la encargada
de dar informacién sobre Elbrick al grupo para llevar a
cabo el secuestro. Barreto insintia que la guerrillera con-
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sigue esta informacién gracias a un encuentro sexual
con el portero de la mansién del embajador, que ademds
es representado por un actor de color, bajito, mayor y de
inferior clase social que la militante.

Renée ha sido uno de los personajes mis criticados de
Cuatro dias de septiembre por su poca credibilidad. De
hecho, la verdadera militante a la que da vida ha negado
que se produjera el encuentro apuntado, dado que, segin
su opinidn, en los grupos guerrilleros revolucionarios de
los sesenta eran impensables este tipo de actividades por
cuestiones politicas, éticas, morales y de seguridad (Reis,
et al., 1997, p. 61 y ss.). Igualmente, este hecho viene a
formar parte de la rancia acusacién de que para los mar-
xistas el fin justifica los medios.

Paralelamente, el cineasta ha sido tachado de miségino
por la representacién que hace de Renée como vaga-
bunda y frégil, dos imdgenes tradicionales del machismo
brasileno. La escena de la pelicula que sigue al acto des-
crito redunda en esta visién de la mujer, pues la militante
llama desconsolada a su padre, quien le cuelga el teléfo-
no. Con esta escena se deja entrever que Renée ingresa
en la guerrilla por problemas familiares, sugiriendo Ba-
rreto, una vez mds, que muchos jévenes se convertfan en
revolucionarios para escapar de sus contrariedades per-
sonales.

Anadimos a la lista de componentes del MR-8 a Marco,
interpretado por Luiz Fernando Guimaries, encargado
del reclutamiento y a Julio, a quien da vida Caio Junquei-
ra para representar a un adolescente impulsivo a quien no
le importarfa disparar al embajador. Por eso, parece perso-
nificar al mismo tipo de entusiasta guerrillero que Jonis,
pero con menos experiencia, razén por la cual comete
graves errores infantiles. Uno de ellos, ensefiar un mon-
tén de dinero que llevaba en el bolsillo a un vendedor de
pollos, constituy? la pista definitiva para que les localiza-
se la policfa.

Barreto refleja, con este episodio, la escasa experiencia de
este grupo guerrillero urbano, que en lugar de hacer pro-
vision de viveres para todo el tiempo que fuese a durar el
secuestro, salen incomprensiblemente a comprarlos casi
a diario, corriendo de esta manera su misién un enorme
riesgo. Por eso, pronto fueron acorralados por la policfa.
Sin embargo, el cerco y la vigilancia no dieron lugar a una
ripida intervencién en su guarida, dado que los cuerpos
de seguridad estatales temfan el asesinato del embajador.

Por lo que respecta a los agentes policiales, son presen-
tados como meros funcionarios que tienen la tarea de
torturar para prevenir el terrorismo. Uno de los miem-
bros de la policia secreta que se encarga de la persecucién

del MR-8 es el simpdtico Henrique, interpretado por
Marco Ricca. No hay duda de que este personaje es
representado por Barreto de forma positiva, al demos-
trar contradicciones que se traducen en un constante
insomnio, no tanto por torturar a jévenes, sino por con-
siderarles “victimas de las pricticas de los comunistas”.
El director disculpa a este policia para quien la tortura es
la orden de un superior que cumple por amor a la patria,
miedo al comunismo y que, ademds, le reporta benefi-
cios econdmicos. Una escena pone de manifiesto esta
cuestion: Henrique y su companero de trabajo, mien-
tras torturan a Oswaldo, hablan de la fiesta de despedida
de soltero que tienen esa noche con palpable frialdad y
carencia de sentimientos. Pero es que, ademds, el home-
najeado no es otro que un companero torturador que va
a casarse con una de las jévenes que en su dia fue morti-
ficada por ¢l mismo. Escalofriante corolario que ambos
no dudan en calificar, entre risas, de sadomasoquista por
parte de la novia.

La consideracién de la tortura como un acto funciona-
rial ya habfa sido sefialada por Hannah Arendten 1961,
cuando asistié al juicio en Jerusalén del teniente coronel
de las SS, Eichmann. La filésofa le consideraba un sim-
ple trabajador que desempefiaba su empleo con rutina y
altibajos, de forma que acufi6 el concepto de “banalidad
del mal”, describiendo el genocidio como una miqui-
na organizada y burocratizada en la que Eichmann, que
era uno de los responsables de la solucién final, solo era
un eslabén mds (Traverso, 2001, p. 106). Igual que habia
ocurrido anteriormente con Arendt, Barreto fue criti-
cado por no denunciar con contundencia la tortura en
su pelicula, método punitivo que fue institucionalizado
por la dictadura brasilena y que dejé secuelas perennes
cuando no produjo la muerte de los torturados (Gaspari,
2002b). Esta prictica, ademds, supuso para los tortura-
dores una vida holgada, puesto que les reporté un alto
sueldo.

A pesar de todo lo indicado al respecto, el director del fil-
me, como Arendt hiciera en su momento, parece sugerir
que este acto funcionarial era de una mayor aberracién
al haber sido perpetrado por personas normales, no espe-
cialmente crueles ni trdgicas, ni por torturadores sidicos
ni personajes desgarrados por conflictos interiores.

La tltima imagen del filme, que deja al espectador un
sabor agridulce, muestra a algunos guerrilleros libera-
dos con signos evidentes de haber sido torturados. La
comandante Maria llega a aparecer en silla de ruedas y
todos tienen un semblante desgastado y sin brillo en los
ojos. Con este fotograma, Barreto ejemplifica el fracaso
de la guerrilla en una sociedad que giraba la vista ante el
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contexto represivo. El idealismo que el compafiero Paulo
demostré al creer que la sociedad cambiaria si la cen-
sura de prensa cesaba, dio paso a la confirmacién de la
dificultad que suponia hacer la revolucién. La creciente
actividad de la guerrilla en el Brasil de los setenta provocé
un endurecimiento de las medidas represivas del gobier-
no mediante las Actas Constitucionales nimero 13, que
implicaba la pena de expulsién del territorio nacional, y
ndamero 14, que suponia la pena de muerte por haber lle-
vado a cabo lo que era denominado guerra subversiva.

Sin embargo, el pufio aun cerrado y la sefal de vic-
toria en las manos de la dltima escena del filme
demuestran que, aunque pequefios, algunos triun-
fos se consiguieron. No en vano, en este fotograma
se recoge otra leccién de O gue ¢ isso, companbeiro? al
mostrar que en esa época habia cuestiones por las que
muchos jévenes crefan que valia la pena dar la vida.

IV. CONCLUSIONES

La utilidad de los relatos que se hacen del pasado en el
cine o television debe ser valorada por los profesionales
de las ciencias sociales, siendo imprescindible su inte-
gracion en discusiones, programas de estudio y como
metodologfa diddctica para la comprensién de lo preté-
rito. En este sentido, O gue é isso, companheiro? interesa
por ser una fuente de datos sobre el pasado y por reve-
lar las preocupaciones, temores o deseos del tiempo en
el que ha sido producida. Esta ficcién parte de experien-
cias vividas e imaginadas, por eso se puede afirmar que
la pelicula es histérica. Con todo, el mismo film en idén-
tico momento histérico puede ser valorado por sujetos
diferentes de manera distinta al influir el género, la raza,
las creencias o situacién de cada individuo en su inter-
pretacién, como se ha apuntado a partir de las diferentes
valoraciones que de este filme se han realizado.

Aun asi, la pelicula analizada no es solamente reflejo de
una realidad o del imaginario de una época, sino que
también funciona como elemento activo de confor-
macién de opiniones, al contribuir a cambiar algunas
visiones de determinadas problemadticas si se asumen
sus criticas o propuestas de juicio. El cine pues, cons-
truye realidad al ser un producto cultural que llega a un
amplio publico. Cualquier pelicula evoca, por tanto, el
mundo en que surgid, contribuyendo a una mejor ex-
plicacién del pasado. Por eso Flaubert afirmaba que “los
hechos exteriores no lo son todo, es necesario comple-
tarlos con la psicologfa. Sin la imaginacidn, la historia es
imperfecta” (Serna, 1996).

La nominacién al Oscar a la mejor pelicula de habla no
inglesa revela la gran aceptacién que tuvo este filme entre

los espectadores estadounidenses. Atribuimos este éxi-
to, en primer lugar, a la excelente interpretacién de los
actores que componen el reparto. En segundo término,
a la descripcién que consigue Barreto de este controver-
tido periodo de la historia brasilefia y, finalmente, a la
inmersién del espectador en la cotidianeidad de un gru-
po guerrillero urbano. Sin embargo, como se ha visto,
desde la izquierda revolucionaria recibié numerosas cri-
ticas por presentar una visién excesivamente edulcorada
de lo que fue la dureza de la actividad guerrillera llevada
a cabo en Latinoamérica durante los sesenta y setenta.

A pesar de todo, se puede concluir que la posicién de
Barreto tiende un puente entre lo que habfan sido tra-
dicionalmente las imdgenes estadounidenses de la
revolucién, como villanos sanguinarios, y la autorre-
presentacién complaciente que la guerrilla tenfa de sf
misma. No se equivocan quienes reprenden a Barreto
por presentar unos personajes que son arquetipos de
los componentes de la sociedad brasilefia de finales de la
época descrita como el torturador, el militar, el politico,
la muchacha desconsolada, el joven idealista, el intelec-
tual, etc. También es cierto que, pese a que el director
defendié varias veces que no querfa dar una clase de his-
toria, sino crear una ficcién, no rompié totalmente con
la realidad al insertar imdgenes documentales de la épo-
ca y citar nombres reales de personas que participaron
en el hecho relatado.

Aunque es verdad que Barreto se aprovecha de su
condicién de creador para elaborar un producto co-
mercializable, cabe tener en cuenta que este cineasta
pretendié mostrar la pluralidad de motivaciones que em-
pujaron a gran parte de una generacién a dejarlo todo
por la revolucién; pero los logros de la guerrilla son ex-
puestos en O que € isso, companbeiro? solo como éxitos
parciales engendrantes de una espiral de terror que aca-
baba legitimando la violenta represién policial y que en
ningun caso podia llegar al derrocamiento de la dictadu-
ra. De hecho, el Che advirtié que la accién armada, alld
donde la accién legal de masas fuese posible, conducia di-
rectamente al aislamiento. Compartiendo esta opinién,
el director en la pelicula exhibe cémo la ciudadania cola-
bora mds con la dictadura que con la guerrilla mediante
confidencias a la policfa. Se revela pues falsa la sensacién
de los guerrilleros de que cuanto peor estuviese la socie-
dad, mejor percibidos serfan sus actos revolucionarios.

En sintesis, gracias a este filme los jévenes pueden
comprender la guerrilla urbana brasilefia, en concreto as-
pectos como el aislamiento de los grupos guerrilleros, la
militarizacién de cada foco revolucionario, la pérdida de
la propia identidad y de las anteriores relaciones, el papel
de las mujeres en la guerrilla, la dificultad para que la ciu-
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dadania empatizase con ellos y entendiese sus acciones o
el elitismo de los revolucionarios, unido al desprecio por
las formas cldsicas de lucha socialista como manifestacio-
nes y debates parlamentarios o sindicales.

En una sociedad en que triunfa la imagen, el filme es una
herramienta mds, junto con las fuentes orales, la literatu-
ra, la prensa o la fotografia, que nos permite comprender
parte de nuestro pasado mds reciente. S6lo comparan-
do los diferentes discursos histéricos aparecidos en varias
fuentes conseguiremos una vision mds rica sobre el pasa-
do que pretendemos entender.

Por lo tanto, el cine aprovecha el filén que le ofrece la
historia, cubriendo un vacio que desatiende demasia-
das veces el historiador y satisface las demandas de una

ciudadania consumidora de historia. La pelicula, como
la mal llamada novela histérica, provoca sensaciones de
emocion o nostalgia al tiempo que construye represen-
taciones del pasado que buscan agradar al espectador o
al lector, a pesar de que para ello sacrifique su rigor his-
térico. Guiados por la Iégica del mercado, en muchas
ocasiones estos productos culturales sostienen visiones
del pasado que contradicen el discurso riguroso realiza-
do por los historiadores, siempre menos espectacular y,
por tanto, menos atractivo. En otras ocasiones, resultan
poderosos medios que contribuyen a transmitir aquello
que es irrepresentable. En definitiva, estas otras formas
de historia que llegan cémodamente a la juventud, con-
figuran la conciencia histérica de la sociedad tanto o mds
que las lecciones escolares.
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