Hacia la “operacion historico-
cinematografica”: el cine del Holocausto en la
construccion del conocimiento historico

Towards the “Historical-Cinematographic Operation”:
Holocaust Film in the Construction of Historical Knowledge

RESUMEN

Las implicancias actuales del cine en el de-
sarrollo del conocimiento histérico, su pa-
pel decisivo en la difusion de ideas y en la
memoria colectiva nos convocan a proble-
matizar los modos en que las peliculas so-
bre el pasado son, no sélo una fuente o un
producto derivado de la historiografia, si-
no constructoras ineludibles de lo que las
sociedades entienden por pasado y por los
eventos que las marcaron profundamente,
como el Holocausto. En este trabajo abor-
daremos el rol del cine en la construccién
del conocimiento histérico, en general, y
de este evento, en particular. Presentare-
mos distintas consideraciones sobre el co-
nocimiento historico, para caracterizar el
lugar insoslayable del cine en dicha cons-
truccién. Abordaremos los vinculos e in-
fluencias entre la cinematografia y la his-
toriografia sobre el Holocausto.
Finalmente, reflexionaremos acerca del
estado de arte de estas representaciones y
su porvenir.
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ABSTRACT

The current implications of film in the
development of historical knowledge, its
decisive role in the dissemination of
ideas and in collective memory, sum-
mon us to investigate the ways in which
films about the past are not only a source
or a product derived from the historiog-
raphy, but inescapable constructors of
what societies understand by the past
and by the events that profoundly
marked them, such as the Holocaust. In
this paper I will address the role of cine-
ma in the construction of historical
knowledge, in general, and of this event,
in particular. I will present different con-
siderations on the historical knowledge,
to characterize the unavoidable place of
film in that construction. I will address
the links and influences between cine-
matography and historiography on the
Holocaust, and finally I will reflect on
the current status-statute of these repre-
sentations and their future.
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INTRODUCCION

;El cine puede generar conocimiento sobre el pasado? Y si lo hace, ;qué
tipos de conocimientos tenemos sobre el pasado a partir del cine? La cuestion
es compleja. En principio, supone que cine y conocimiento histérico son, o han
sido, elementos que no confluyen y, en caso de hacerlo, lo hacen porque las
peliculas de algin modo responden a la disciplina histérica que se dirime y
resuelve en otros ambitos, donde el estatuto fundante es la escritura. Podriamos
decir entonces que existe una historia del cine y de las imdagenes, pero no ne-
cesariamente una historia pensada con y desde las imagenes cinematograficas
en tanto discursos por derecho propio. Las implicancias actuales del cine en el
desarrollo del conocimiento histérico, su papel decisivo en la difusién de con-
ceptos, en la transformacion de la cultura, en la labor de los investigadores y
en la memoria colectiva nos convocan a problematizar los modos en que los
relatos filmicos sobre el pasado son, ya no sélo una fuente o un producto mas
o menos derivado de la historiografia, sino constructores ineludibles de lo que
las sociedades entienden con relacién a los hechos y al pasado, en general.

Por lo tanto, no es dificil percibir que el Holocausto es un evento que ha
suscitado un enorme interés tanto en la disciplina histérica como en la cine-
matografia'. Y tal vez, como en ningtin otro caso, su emergencia ha coincidido
con la consolidacién de la industria audiovisual en el sentido de artefacto cla-
ve para el desarrollo de la cultura de masas. Por eso, lo elegimos como el caso
sobre el cual se inclina nuestro problema. Sabemos que no es simple y ha sus-
citado infinidad de debates enriquecedores para la historiografia, entre ellos,
el de la “uniqueness” o “singularidad” y el de los “limites de la representacion™.
Es justamente por ese motivo que se vuelve una piedra basal para estudiar la
trama compleja de sus representaciones. Si el estatuto o caracter de este acon-
tecimiento es todavia materia de discusion, como no van a serlo los modos en
que se lo representa y se construye conocimiento acerca de él.

En la actualidad, la llegada masiva del lenguaje audiovisual al ptblico y la
importancia de las peliculas sobre el pasado, como constructoras de sentidos
y conocimientos histdricos, nos sugieren la necesidad de profundizar, en el
ambito de la disciplina histdrica, el desarrollo de un abordaje critico. Este abor-
daje deberia ser capaz de atender a las funciones y caracteristicas econdmicas,
ideoldgicas, artisticas y documentales del cine, y capaz de reconocerle el esta-
tuto de relato y dispositivo-artefacto til, legitimo para la construccion del
conocimiento histérico. Para eso, resulta imprescindible indagar, mediante las
herramientas tedérico-metodoldgicas provistas por la Nueva Filosofia de la His-

240 Revista Brasileira de Historia, vol. 42, n° 89 « pp. 239-261



Hacia la “operacién historico-cinematografica”

toria’, qué nos dicen (y cémo) las representaciones del pasado, cinematografi-
cas e historiogréficas. También indagar como se presentan, entre ellas, relacio-
nes de intertextualidad e interdiscursividad para poder examinar qué (y cémo)
podemos conocer sobre el pasado a partir de ambas y, particularmente, como
nos pueden ser utiles las peliculas para la construccion del conocimiento his-
térico sobre los eventos que representan.

En lineas generales, desde la historiografia se ha abordado la relacién entre
cine e historia de un modo en que no todas las ficciones cinematograficas rela-
tivas al pasado son capaces de construir-expresar discursos validos para el co-
nocimiento histérico. La nocién de “cine historico’, acuiada inicialmente por
Robert Rosenstone (1997), ha dado lugar a trabajos sobre ciertas ficciones, a las
que se les adjudica validez por considerarlas representaciones acordes al conte-
nido provisto por el discurso historiografico. Esta categoria no incluye ni abor-
da relatos cinematograficos que estén por fuera de los canones de representa-
cién instituidos por la disciplina histdrica, aunque entendemos que pueden
aportar consideraciones no desdefiables para la investigacion. Por tal motivo,
abordaremos la relacion entre el cine y la historia en la construccion del cono-
cimiento histérico mediante el estudio de la representacion cinematografica del
Holocausto, atendiendo tanto a las peliculas “histdricas” como a las que llama-
remos “no historicas” sobre dichos eventos. El cine puede producir relatos que,
sin tener las caracteristicas que la historia les adjudica a aquellos que considera
legitimamente “histéricos”, disparan ideas, preguntas, afirmaciones y/o reflexio-
nes generadoras de conocimiento acerca de los eventos pasados.

El enfoque de nuestra propuesta no pretende quedarse sélo en la hipotesis
de que el cine puede ser considerado como productor o generador de conoci-
miento sobre el pasado, sino que sostiene que, al comprometernos con esa hi-
potesis, deberiamos reformular las nociones mismas de “conocimiento histori-
co’, “pasado’, “hecho historico”, entre otras. Por eso, también se considera que,
para poder advertir y ponderar el rol fundamental del cine en la construcciéon
del conocimiento histérico sobre el Holocausto, es imprescindible concebir al
cine en su relacién con la historia no sélo como una fuente primaria de su épo-
ca de produccién y estreno (Ferro, 2000; Sorlin, 1985; Burke, 2005), o como una
posible representacion histdrica legitima acerca del pasado (Rosenstone, 1997;
Monterde; Selva; Sola, 2001; Nigra, 2016), sino también como un “discurso por
derecho propio™: como “historiofotia” (White, 2010b). La alternativa que pro-
ponemos también permite indagar cudles son las caracteristicas y condiciona-
mientos que intervinieron e intervienen en la actualidad en los niveles episte-
moldgico-cognoscitivo, ético-politico y estético-formal en los que toda
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construccién del conocimiento histdrico tiene “lugar”. Lugar que entendemos
de un modo que amplia la triada que compone, segtin Michel de Certeau (2006),
toda “operacién historiografica” (un lugar, una practica, una escritura). Creemos
asi que nuestro estudio puede colaborar en ampliar esta operacion hacia una
“operacion histérico-cinematografica’, fundamental hoy para abordar y analizar
cémo se produce y difunde el conocimiento sobre el pasado.

De este modo, en este trabajo se sostiene que, como el conocimiento his-
torico del Holocausto estuvo incardinado en el “discurso social™ de cada épo-
ca en la que emergio y fue generado, su construccion se realizé o estuvo con-
dicionada no solo por la interpretacion de documentos y textos escritos que ha
realizado la historiografia académica, sino también por la existencia y el abor-
daje de otro tipo de artefactos, entre los que se cuenta la filmografia (“histori-
ca’ y “no histoérica”) generada desde 1945, ya que tanto el cine como la histo-
riografia estan “condicionados” por los distintos “espiritus de época” en los que
se inscriben. Por lo tanto, estudiar sus formas especificas, sus dimensiones
narrativas, y las relaciones de intertextualidad e interdiscursividad, aporta ele-
mentos nuevos y distintos para interpretar las implicancias epistemoldgicas,
éticas y estéticas que ambos modos de representacion conllevan, como se vin-
culan y qué tipos de conocimiento y significaciones sobre el Holocausto fueron
generando en si mismos y mediante su interrelacion hasta la actualidad. Asi,
abordaremos como se han dado esos vinculos, cudles han sido sus intercam-
bios, sus condicionantes y limitaciones. De qué modos los relatos filmicos han
influido en la historiografia y viceversa, pero sobre todo de qué maneras el
cine ha tenido un rol fundamental en dar a conocer este terrible evento y en la
construccion del conocimiento historico sobre él. Para eso, primero, presenta-
remos diferentes consideraciones sobre el conocimiento historico, para poder
caracterizar el lugar insoslayable que tiene hoy el cine en esa construccién.
Luego, abordaremos los vinculos, intercambios, aportes e influencias entre la
cinematografia y la historiografia académica sobre el Holocausto. Para finalizar,
reflexionaremos acerca del estado actual de dichas representaciones y su por-
venir.

CONOCIMIENTO HISTORICO Y PLURALISMO CONVERSACIONAL

Para poder evaluar y caracterizar el lugar y la influencia del cine del Ho-
locausto en la construccion del conocimiento histdrico de este evento, es ne-
cesario rastrear y elaborar diversas consideraciones sobre este propio conoci-
miento, en vistas de una concepcién mds amplia de sus modos de construccion.
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Asi, el modo predominante de concebir la produccién del conocimiento his-
torico por parte de la historiografia tradicional puede definirse mediante lo que
Dominick LaCapra denomina “modelo de investigacion autosuficiente o do-
cumental”. Segun este modelo, por un lado, las condiciones necesarias y sufi-
cientes para la historiografia serian “reunir pruebas y hacer aseveraciones re-
ferenciales con forma de reivindicaciones de verdad fundamentadas en esas
pruebas” (LaCapra, 2005, p. 27). Y por otro, la escritura estaria subordinada al
contenido constituido por hechos y se reduciria a la redaccion de los resultados
de la investigacion: “es un medio para expresar un contenido y su meta ideal
es la transparencia, el papel de ventana abierta hacia el pasado, en la cual las
figuras retdricas cumplen un papel meramente instrumental para ilustrar lo
que podra expresarse con literalidad sin pérdida alguna” (LaCapra, 2005, p.
29). Asi, en el modelo documental, la base de la investigacion seria

el hecho ‘duro’ derivado del trabajo critico con las fuentes, y el propésito de la
historiografia es u ofrecer relatos narrativos y ‘descripciones duras’ de hechos
documentados, o someter al registro histérico a procedimientos analiticos de
formacion de hipotesis, contraste, y explicacion. La imaginacion historica se li-
mita a llenar huecos del registro de manera plausible, y ‘echar nueva luz’ sobre un
fenomeno requiere el descubrimiento de informacién previamente desconocida.
(...) algunas veces se presupone que las unicas cuestiones historicas relevantes
son las que pueden ser respondidas mediante investigacién empirica (preferente-
mente de archivo) (LaCapra, 1985, pp. 18-19)°.

Nuestro modo de pensar la construccion del conocimiento histérico se
aleja, entonces, de esta vision convencional. Aqui partimos de la base de aten-
der a lo que entendemos como el peculiar status del conocimiento histérico.
Esto es, partimos de su “caracter controversial irreductible”, utilizando las pa-
labras de Veronica Tozzi Thompson y siguiendo su propuesta de leer heuristi-
ca 'y pragmatistamente los aportes de White (desde Metahistoria en adelante),
con el objeto de transformar una posible lectura relativista escéptica en térmi-
nos de lo que la autora denomina un “pluralismo conversacional” (Tozzi, 2016).
Esta lectura heuristica y pragmatista, por un lado, nos permite apreciar no
solo “las diferencias entre las narrativas alternativas —si, irreconciliables vy si,
irreductibles— sino la deriva misma, el cambio interpretativo mismo por su
promocién no tanto del consenso o la pluralidad en si misma, sino de la posi-
bilidad de continuar la discusién e intercambio de nuevas e insospechadas
interpretaciones” (Tozzi, 2016, pp. 218-219). Por otro lado, nos permite adver-
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tir que todas las diversas historiografias son “formas de realismo” y que sus
diferencias residen “en la eleccidon de formas de tramar, en la eleccion de lo que
consideren tipos aceptables de conexiones entre los eventos historicos y, final-
mente, en sus evaluaciones acerca de la posibilidad o deseabilidad de cambio
para el presente y el futuro”. Esta aproximacion cuestiona la consideracion nai-
ve del realismo, al enfatizar los siguientes tres aspectos: 1) una representacion
realista del pasado es algo a producir, no algo a encontrar o descubrir; 2) no
existe una Unica manera de representar “realistamente” la realidad; y 3) los
criterios de realismo son historicos y han variado a lo largo de la historia (Tozzi,
2009a, pp. 75-76). La diversidad y controversialidad interpretativa puede pen-
sarse asi en términos del esfuerzo y la dificultad involucrados en la produccion
de una consideracion realista del pasado que cristaliza en la elaboracion de
narrativas. Entendiendo que la narrativa es, por un lado, el tipo de discurso que
permite relacionar de una manera sincrénica acontecimientos que se han dado
en forma diacrdnica, esto es, transformar lo episodico en una historia. Y por
otro, “la forma lingtiistica en la que elementos heterogéneos como actor, even-
to, y circunstancia, son integrados en una totalidad verosimil y significativa”
(Tozzi, 2009a, p. 77).

Por lo tanto, a diferencia de la vision convencional sobre el conocimiento
histérico y del modelo de investigacion autosuficiente, consideramos que for-
ma y contenido son indivisibles, y que no hay un “contenido objetivo” por
fuera del discurso que lo forma (lo cual no significa negar la existencia real de
los eventos del pasado). El contenido de lo que se relata, entendemos, emerge
justamente a partir de como se narra, y ese como esta prefigurado a partir de
un tropo predominante, ya que cada tropo da lugar a los distintos tipos de
tramas con los que cuenta nuestra cultura occidental para organizar un relato,
ya sea este escrito o cinematografico. Asi, el instrumento ofrecido por la tro-
pologia (por ejemplo, la famosa grilla de posibilidades combinatorias de Me-
tahistoria) debe entenderse no como un algoritmo para la reconstruccion de
la estructura logica de las interpretaciones, teorias o narrativas histéricas, sino
como “una estrategia heuristica que contribuya a iluminar las diferencias o
coincidencias entre las interpretaciones rivales, aunque no exclusivamente en
el campo de la historia académica, sino también en cualquier ambito publico
donde se dispute el pasado” (Tozzi, 2016, p. 219). Este abordaje nos habilita a
visualizar, por un lado, que la disponibilidad, uso y circulacién de modalidades
de figuracion estan disponibles a todos aquellos que interaccionan con el pa-
sado, ya sea en el espacio publico o en la disciplina histérica. Y, por otro, a ver
que “cada historizacion se presenta a si misma como el cumplimiento de algu-
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na promesa incumplida hecha por historizaciones previas o rivales, sean aca-
démicas o populares, histdricas o préacticas, y no necesariamente en bisqueda
de reconciliacién o consenso; de hecho, mas a menudo que no, se busca ilumi-
nar las diferencias” (Tozzi, 2016, p. 223).

La aproximacion heuristica nos aconseja abordar el andlisis de las inter-
pretaciones historiograficas en su contexto de produccién y recepcion, y tener
en cuenta otros trabajos sobre el tema, resefias, informacion utilizada e incluso
desarrollos de otras disciplinas cientificas o culturales, como el cine. En defi-
nitiva, nos convoca a indagar en las discusiones que motivaron y en las nuevas
investigaciones a las que dieron lugar (Tozzi, 2009b, p. 127). De este modo,
podemos valorar positiva y productivamente el cardcter controversial irreduc-
tible del conocimiento histérico y el pluralismo conversacional consiguiente, en
la medida en que la promesa incumplida de representacion definitiva no es mas
que la sugerencia de nuevas vias de investigacién, nuevos problemas, discusio-
nes y, quizas, nuevas reescrituras del pasado (Tozzi, 2009b, p. 133). Desde esta
aproximacion, las nuevas representaciones o reescrituras de eventos del pasado
son inevitables y valorables, dado que expresan, a través de sus formas, los
compromisos éticos, estéticos y epistemologicos asumidos desde ciertas pers-
pectivas (contingentes) en los determinados contextos a partir de los cuales se
las concibe. Asi, cada escritura de la historia “promete” ser la que mas se acer-
ca o la que mejor representa el pasado, siempre en didlogo con las representa-
ciones previas que a su vez también habian prometido lo mismo.

La promesa siempre abierta de representar “realistamente” la realidad pue-
de vislumbrarse en el hecho de que, desde 1945 en adelante y en diferentes
paises, se siguen escribiendo y filmando distintos tipos de relatos sobre el Ho-
locausto. En cada época, cada actor (historiador y/o cineasta) entiende ese
pasado de diversos modos y trata de representarlo utilizando los recursos cul-
turales disponibles en el contexto presente en el que se inscribe, a la vez que
también puede dialogar de diversos modos con las representaciones existentes
acerca de aquél, o rechazar ese posible didlogo, como lo hemos visto en la ne-
gativa generalizada de la historiografia convencional a darle un lugar al cine en
sus indagaciones, mds alla de su caracter de producto cultural de época, de su
uso como fuente, lo cual, por cierto, ha sido una incorporacion refiida y tardia,
como supo visibilizar Ferro (2000).

En definitiva, entendemos que accedemos al conocimiento historico siem-
pre en una forma procesada, no como datos brutos o informacién almacenada
en un archivo o banco de datos. Entra asi en el dmbito publico s6lo como co-
nocimiento representado, escrito, filmado, videograbado, fotografiado, drama-
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tizado, y narrativizado (White, 2010a, p. 211). En estado permanente de cons-
truccion, se compone no soélo del que podemos generar sobre el pasado, sino
también del conocimiento acerca de cdmo conocemos al pasado. De alli que
prefiramos la idea de “construccién’, en tanto proceso de permanente revision
de los presupuestos tedricos que lo componen. Esos modos, a través de los que
conocemos y construimos conocimiento, también son histdricos en el sentido
de que han variado a lo largo del tiempo y siempre estuvieron condicionados
por los “espiritus de época’, por el devenir del discurso social hegemonico en
el que esta construccion se incardina. Por lo tanto, podemos pensar también
que “lo historico” es aquello que refiere al pasado, pero no unicamente limita-
do ni supeditado a las ideas, nociones, relatos, preguntas e inquietudes perte-
necientes y/o producidas en el campo de la historiografia, como intentaremos
mostrar a continuacion.

CINE E HISTORIOGRAF{A EN LA CONSTRUCCION
DEL CONOCIMIENTO HISTORICO SOBRE EL HOLOCAUSTO

Como adelantamos previamente, en la sociedad occidental contempora-
nea, la construccidon del conocimiento histdrico sobre el Holocausto estuvo,
desde 1945 en adelante, incardinada en el “discurso social” de la época en que
emergio; y se desarroll6 e inscribié de modo diferente segin las caracteristicas
discursivas hegemonicas de cada periodo. En esa construccion, el cine (tanto
“histérico” como “no histérico”) tuvo un rol fundamental, que sistematizamos
en los siguientes puntos: 1) la existencia de peliculas que representaron este
evento antes de que lo hiciera la historiografia; 2) la existencia de peliculas que
antecedieron a algin planteo, interrogante, punto de vista o hipdtesis de la
historiografia académica del Holocausto; 3) la existencia de peliculas que in-
fluyeron de manera mas o menos directa, implicita o explicitamente, en esta
historiografia; 4) la existencia de peliculas que cuestionaron algun planteo,
interrogante, punto de vista, o tesis de esta historiografia; y 5) la existencia de
peliculas que se vieron influenciadas por los debates eruditos (tedricos, filoso-
ficos, estéticos, etc.) y/o por algt’m planteo, interrogante, tesis o interpretacion
de la historiografia. A continuacién, desarrollaremos brevemente cada uno de
estos puntos y presentaremos sus ejemplos filmicos mas representativos®.

Las peliculas que representaron, antes de la historiografia, lo que muchas
personas entienden hoy por Holocausto expresan una particular interpretacion
acerca del mismo, que se extendi6 aproximadamente durante el periodo 1945-
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19607. Entonces se lo denomino, en general, con el término “atrocidades nazis”,
y se lo concibié como “crimen contra la humanidad” (en el marco de los Juicios
de Nuremberg), sin aparecer publicamente atin el caracter singular y inico que,
principalmente desde la década del ‘60, se le adjudicé mediante diversas for-
mas, tanto en la historiografia como en el cine. Estas peliculas fueron los do-
cumentales aliados, como Nazi Concentration Camps (Stevens, 1945), F3080
- Memory of the Camps (Bernstein, 1945) y Death Mills (Wilder, 1945), que
utilizaron las imagenes filmicas obtenidas por las camaras de las fuerzas aliadas
(estadounidenses, britanicas y soviéticas, principalmente) al liberar los campos
de concentraciéon nazis. Como sostiene Georges Didi-Huberman, antes de la
publicacion de los primeros relatos de sobrevivientes y de los primeros textos
historiograficos, el conocimiento de los campos nazis fue un conocimiento
visual, filtrado periodistica, militar y politicamente, acerca del “estado de su
destruccion por los nazis y de su apertura por los aliados” (Didi-Huberman,
2015, p. 22; subrayado original). Esto dio lugar a un régimen de visibilidad,
visualidad y legibilidad de las imagenes del horror, que se originé y cristalizé
en el modo en que los aliados miraron y registraron los campos nazis al abrir-
los y liberarlos.

Los materiales filmicos registrados fueron utilizados para la realizaciéon
de documentales que se constituyeron en ejemplos paradigmaticos de la voca-
cion aleccionadora como “pedagogias del horror”, y como “piezas de conviccion
visuales” para los juicios (Sanchez-Biosca, 2001, p. 284). El descubrimiento de
los campos, la descripcion y el inicio de la escritura de su historia coincidié con
la voluntad de llevar a cabo el proceso judicial que luego tuvo lugar en Ntrem-
berg. Por eso, las primeras imagenes de los campos se consideraron ante todo
testimonios visuales (Didi-Huberman, 2015, p. 25). Pero, las imagenes que las
fuerzas britanicas y estadounidenses divulgaron, que sirvieron de modelos, no
fueron las de los campos de exterminio, sino las de los de concentracion, prin-
cipalmente de Bergen-Belsen, Dachau, Buchenwald y Mauthausen, dado que
de Auschwitz se manejaban escasos planos cedidos por los soviéticos. Por eso,
las particularidades de los campos de concentracion se convirtieron casi direc-
tamente en representacion de los crimenes nazis, y ello implicaba, siguiendo a
Vicente Sanchez-Biosca, el oscurecimiento del exterminio judio - la “Solucién
Final” - y gitano que se habia desarrollado en Polonia (Sanchez-Biosca, 2009,
p. 118).

Los tres documentales mencionados tienen varios aspectos en comun, a
destacar: 1) la falta de mencion particular de los judios, aunque, sin percibirlo
de este modo, varios aspectos de la instrumentacién del genocidio se muestran
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con detalle (experimentos médicos, cdmaras de gas, crematorios, etc.); 2) la
referencia a las nacionalidades de todo el mundo y a las creencias religiosas y
politicas de los prisioneros, que perecieron en los campos sin importar estas
distinciones (los puntos 1y 2 expresan la necesidad de construir una victima
universal y un culpable colectivo, el pueblo aleman); y 3) en pos del mandato
pedagodgico que exigia mostrar todo, se privilegia la reproduccion de la humi-
llacion ejercida por los verdugos, sin proyectar en las victimas una vision hu-
manizada (Dawidiuk, 2014, p. 6).

Estas estrategias con las imagenes implicaban, como sostiene Sanchez-Bios-
ca, principalmente tres usos: 1) “la culpabilizacién colectiva alemana por los
crimenes contra la humanidad cometidos durante la guerra, incluyendo la cons-
triccion a mirar de verdugos y complices”; 2) “su formulacion juridica, en el
marco de un tribunal internacional, que orient6 las instrucciones practicas de
planificacién técnica para la captaciéon de pruebas”; 3) “el sometimiento a un
régimen de bulimia de la mirada, de acuerdo con la ingenua suposicién de que
ver era comprender y comprender equivalia a preservarse de la repeticion”. Pa-
ra el autor, si los dos primeros usos tuvieron limitaciones derivadas de la cre-
ciente confrontacion entre los aliados, el tercero tuvo “repercusiones sin retor-
no para el régimen visual de Occidente en relacién con las catéstrofes”
(Sanchez-Biosca, 2009, p. 117)%. Podemos ver asi que la ingenua suposicion de
que ver era comprender expresa también una extendida confianza en la supues-
ta pureza o transparencia de la realidad reproducida por la cdmara.

La existencia de peliculas que antecedieron a algtn planteo, interrogante,
punto de vista o tema de la historiografia académica del Holocausto puede
verse, por ejemplo, en The Stranger (Welles, 1946), primer filme ficcional, no
basado en hechos reales, en incluir imagenes de los campos, presentadas ante-
riormente. Este filme expresa varias cuestiones que la historiografia abordara
aflos mas tarde: el rol fundamental que las imagenes filmicas documentales
tuvieron desde el final de la guerra para dar cuenta del horror nazi, como por-
tadoras de “lo real”; la presencia de nazis en territorio americano, ya que es uno
de los primeros relatos sobre criminales de guerra refugiados clandestinamen-
te en los Estados Unidos; y la anticipacién de lo que Hannah Arendt denominé
la “banalidad del mal” (Arendt, 2003), idea retomada ampliamente en la his-
toriogratia enfocada en los perpetradores.

Con El diario de Ana Frank (Stevens, 1959) aparece el punto de vista cen-
tralizado en las historias y testimonios de las victimas judias (sobrevivientes y
no), mientras que el predominio de la nocién de “totalitarismo” —para pensar
tanto el Tercer Reich como el conflicto con el bloque soviético— destacaba por
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entonces aspectos que ambos regimenes tenian en comun, al tiempo que os-
curecia especificidades. La historiografia recién comenzaba a dedicarse al tema
del exterminio judio, pero desde la perspectiva de los perpetradores, tanto en
la linea “intencionalista” (Poliakov, 1954 [1951]) como en la “estructuralista”
(Hilberg, 2005 [1961]). Shoah (Lanzmann, 1985) también antecedi6 a la histo-
riograffa académica del Holocausto al darle un lugar relevante a los testimonios
de victimas, perpetradores y bystanders. La mirada dirigida hacia el punto de
vista de las victimas se vislumbrard, mucho mas tarde, en la denominada “era
del testigo” (Wieviorka, 2006 [1998]). A fines de los 90, la historiografia aca-
démica empezd a incorporar esa perspectiva y dichos testimonios con el caso
paradigmatico de la obra monumental de Saul Friedlander, El Tercer Reich y
los judios (2016a-2016b [1997-2007]).

Kapo (Pontecorvo, 1960) fue el primer filme occidental que represento,
ficcional y realistamente, el ciclo completo de la implementaciéon de la “Solu-
cién Final” en los paises ocupados (singularizando a las victimas judias como
objetivo central del exterminio), la dura vida en los campos de concentracion
y exterminio, y la indiferencia de los franceses ante la situacion y deportacion
de los judios, provocando en la época “un desafio al silencio y la amnesia co-
lectiva” (Croci; Kogan, 2003, p. 163), predominante incluso en la historiografia.
Con la representacién de la degradacion fisica, mental y emocional de la pro-
tagonista (Edith-Nicole), que la lleva a hacer todo lo que estd a su alcance para
sobrevivir, aunque esto signifique la pérdida de su dignidad humana, se mues-
tra el proceso que termina en su conversion en kapo. La radicalidad de esa si-
tuacion - en la que los pardmetros morales de juzgamiento de las acciones de
los prisioneros de los campos estdn completamente perimidos, especialmente
en el caso de los kapos y de los sonderkommandos - sugiere una idea cercana a
la de “zona gris” - que Levi desarroll6 en Los hundidos y los salvados (2012
[1986]) -, ausente tanto en el ambito cinematografico como en el historiogra-
fico. Ademds, con su famoso travelling acusado de estetizar el horror (Rivette,
1961), Kapo abrié el debate en torno a los limites de la representacion del
Holocausto antes de que la historiografia lo tomara como problema. Recién en
1990, durante un coloquio organizado por Friedlander, tuvo lugar esa discu-
sién, que se plasmo en la compilacion En torno a los limites de la representacion.
El nazismo y la solucién final (Friedlander, 2007 [1992]).

En el filme El juicio de Nuiremberg (Kramer, 1961) también encontramos
temas que mas tarde fueron de gran interés para la historiografia: el juicio en
si mismo, su legitimidad, alcance, consecuencias, etc.; la responsabilidad del
pueblo aleman en torno al Holocausto, el problema de la “culpa colectiva; y el
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modo en que, en los juicios, habia sido, o no, abordada la “Solucién Final” y lo
que esto implicaba. Cada personaje expresa dilemas que tienen un correlato
historiografico desarrollado a posteriori de su estreno’. Las grandes posturas
que podemos apreciar en el filme son: 1) el pueblo alemdn “comiin” no sabia
nada de lo que los nazis estaban haciendo con los judios y demds personas inde-
seables para el régimen; 2) el pueblo sabia: 2.a) sabia y colaboré mds o menos
activa y conscientemente con el régimen; 2.b) sabia y fue indiferente, no hizo
nada al respecto; 2.c) sabia e hizo algo para manifestar su rechazo al régimen.
Estas distintas posturas también estan en sintonia con el debate historiografico
posterior en torno a la nocién de “resistencia”. De hecho, ese “hacer algo” que
expresa el filme puede relacionarse con la idea de resistencia “pasiva” que po-
demos encontrar en la definicion de “resistencia” desarrollada por el “Proyec-
to Baviera” a principios de la década de 1970: “se entiende por resistencia toda
forma de conducta activa o pasiva que permita el reconocimiento del rechazo
al régimen nacional socialista o a algun sector de la ideologia nacional socia-
lista y que estuviera ligada a ciertos riesgos” (Kershaw, 2006, p. 255). La peli-
cula se “adelantd” a la historiografia con respecto a la ampliaciéon de la nocién
de resistencia, propuesta por dicho Proyecto.

En el ambito francés, luego de mas de diez afios del estreno de Noche y
niebla", volvid a aparecer en el cine el tema del colaboracionismo en el filme
ficcional El viejo y el nifio (Berri, 1967). Pero, el quiebre fundamental estuvo
dado por el documental La tristeza y la piedad. Crénica de una ciudad francesa
bajo la ocupacion (Ophiils, 1969-1971) y la ficcién Lacombe Lucien (Malle,
1974), que sostuvieron que la poblacion francesa apoyo abiertamente el anti-
semitismo y la colaboracién, con lo que se anticiparon a la historiografia fran-
cesa en el abordaje de estos problemas asi como el de la aplicaciéon de la “Solu-
cién Final” en Francia, y en poner en evidencia las raices autdctonas del
antisemitismo de Vichy y la no unicidad del resistencialismo francés. Como
sefiala Henry Rousso, la historiografia de la ocupacién primero estuvo “fuer-
temente impregnada del resistencialismo dominante, una version gaullista o
comunista, y no logro crear verdaderamente una ruptura epistemologica’, la
cual apareci6 tardiamente, hacia mediados de los afios 70, y en gran medida
fue impulsada por historiadores extranjeros (Rousso, 2012, p. 5), principalmen-
te, por el estadounidense Robert Paxton (1974 [1972]) y el israeli Zeev Stern-
hell (1986).

Las peliculas que influyeron y/o provocaron fuertes reacciones, implicita
o explicitamente, en la historiografia del Holocausto, fueron, principalmente,
Shoah y La lista de Schindler (Spielberg, 1993) asi como también la serie de TV
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estadounidense Holocausto (Chomsky, 1978). Holocausto y La lista de Schindler
fueron los disparadores de grandes proyectos de registro audiovisual de las
experiencias de los sobrevivientes del Holocausto. A raiz de las controversias
que provocd la serie Holocausto en los Estados Unidos, Francia y Alemania,
emergio por primera vez la necesidad de grabar testimonios en video de los
sobrevivientes (Wieviorka, 2006, p. 98). Los sobrevivientes que rechazaron la
serie de TV argumentaron que su historia exigia una mayor autenticidad, que
se produciria cuando las peliculas mostraran mds sobre los horrores vividos.
Por eso, una de las consecuencias principales de la emision de la serie fue pro-
vocar un gran deseo entre muchos de los sobrevivientes en los Estados Unidos
de contar sus historias", como lo habia hecho el juicio de Adolf Eichmann
para los sobrevivientes en Israel. Como sefiala LaCapra, el interés por los tes-
timonios creci6 desde entonces y tuvo otro pico importante con Shoah (1985)
(LaCapra, 2005, p. 105). En Alemania Occidental, el estreno de la serie en 1979
tuvo un rol fundamental en el pasaje (efimero) que hizo la historiografia hacia
el estudio del Holocausto como un evento especifico y singular. A raiz de su
gran impacto, los principales representantes de la profesion admitieron que los
historiadores habian prestado muy poca atencion al problema de la “Solucién
Final” y a la tarea de difundir sus ideas sobre el nazismo y sus crimenes al
publico en general (Kansteiner, 2009, p. 280).

A principios de la década de 1990, mientras realizaba La lista de Schindler
en Polonia, Spielberg se sinti6 abrumado por las historias que habia registrado
de los sobrevivientes, quienes trabajaban como asesores del filme. El proyecto
de crear en 1994 un archivo audiovisual de testimonios nacié asi de la realiza-
cion de la pelicula: la Survivor of the Shoah Visual History Fundation. Annette
Wieviorka encontré en este origen un paralelo con el del Yale Archive, cuya
creacion también estuvo relacionada con una ficcidn, aunque televisiva: ambas
ficciones originaron los dos archivos de testimonios mas importantes. No obs-
tante, mientras los sobrevivientes testificaron en reacciéon a Holocausto para
hacer oir sus voces, ya que no se sentian identificados por el relato, en cambio,
lo hicieron en simbiosis con La lista de Schindler, como un complemento al
filme. Mds importante atn, entendemos, es la diferencia en los énfasis puestos
en cada proyecto: los fundadores del Yale Archive insistieron en la sensaciéon que
los sobrevivientes tenian de haber vivido en otro planeta, de haber quedado
aislados para siempre por una experiencia extrema; la fundacién de Spielberg
se baso en el deseo de mostrar personas que habian vuelto a la “normalidad”,
que sobrevivieron a la catastrofe de la guerra (Wieviorka, 2006, pp. 110-111).
Las principales innovaciones que presenta respecto al Yale Archive es que el
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sobreviviente, al finalizar su testimonio, debia cerrarlo con un mensaje que
expresara lo que esperaba dejar como legado para las generaciones futuras, y
que su familia fuese invitada a reunirse con ¢él al terminar la entrevista. Wie-
viorka nota en estas innovaciones “el equivalente del epilogo de La lista de
Schindler”. En ambos casos, el mensaje es optimista: “la familia, reconstituida
gracias a sus descendientes, es la prueba viviente del fracaso de los nazis para
exterminar a un pueblo” Y revela la verdadera naturaleza de estas entrevistas:
“el proyecto no se ocupa en ultima instancia de construir una historia oral del
Holocausto, sino de crear un archivo de supervivencia” (Wieviorka, 2006, pp.
114-115). Mientras desde 1945 los testimonios del Holocausto habian estado
confinados a los archivos y a las comunidades sobrevivientes, y los historiadores
los venfan tratado con una considerable desconfianza'?, a fines de la década de
1990, su abundancia y ubicuidad en la esfera publica los forz6 a confrontar los
desafios que abrio este nuevo contexto, esta “era del testigo”

Holocausto y La lista de Schindler, a través de lo que denominamos la
“figura de la sobrevivencia’, colaboraron en la ampliacién de las representacio-
nes e investigaciones, que tomaron como eje experiencias diferentes, aspectos
y acciones relativos a las propias victimas judias — el amor, la valentia, el humor,
el ingenio para sobrevivir, etc. — que empezaron a ser considerados como par-
te del evento y a tener mayor visibilidad, sobre todo, a partir de la apertura de
las puertas a la comedia que habilitaron, como con La vida es bella (Benigni,
1997). Aspectos y acciones que habian sido anteriormente excluidos de las
representaciones (tanto historiograficas como cinematograficas) por conside-
rarse que no eran parte de las vivencias reales en el marco del horror, o porque,
aun aceptando que lo eran, no resultaba admisible representar una dimension
concebida como excepcional y que no daba cuenta de la esencia “tragica” real
del evento, del predominio absoluto del horror y de la imposibilidad de agencia
de las victimas, entre otros limites y tabues. Esas ficciones dramaticas fueron
cruciales para la cristalizacion de la “era del testigo”, de la voz y de los puntos
de vista de los sobrevivientes, sobre todo las victimas, que empezaron a testi-
moniar masivamente y a ser tenidos en cuenta como portadores de la memoria
de lo acontecido y de un conocimiento basado en sus propias experiencias.
Algo que ya no podia ser mas soslayado por la historiografia erudita en el tema
y que empez0 a ser fuente de la ampliacién del tipo de historias que podian ser
relatadas, escrita y cinematograficamente.

Entre las peliculas que cuestionaron algtin planteo, punto de vista, o tesis
de la historiografia especializada, podemos encontrar, paradigmaticamente, los
filmes “no histdricos’, irénicos-satiricos, que se produjeron a partir del presen-
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te siglo, tales como Mi Fiihrer: la verdad mds verdadera sobre Adolf Hitler (Le-
vy, 2007) y Ha vuelto (Wnendt, 2015), en Alemania; y Bastardos sin gloria
(Tarantino, 2009), en Estados Unidos. Estos filmes presentaron figuras satiricas
de Hitler, sus secuaces y partidarios, y brindaron “metaficciones historiografi-
cas” (Hutcheon, 2014) acerca del nazismo, la Segunda Guerra Mundial, la “So-
lucién Final” y el Holocausto, que tuvieron grandes repercusiones a nivel na-
cional e internacional. Por ejemplo, llamaron la atencién sobre la pervivencia
de la ideologia nazi y fascista en las democracias que supuestamente ya habian
depurado esos elementos de sus sociedades; pusieron en cuestionamiento, me-
diante el distanciamiento irénico, los distintos relatos y representaciones exis-
tentes en la actualidad sobre el nazismo, la figura de Hitler y del Holocausto;
habilitaron nuevas preguntas y revisitaron de distintos modos las cuestiones
mas espinosas, tales como la responsabilidad y culpa colectiva del pueblo ale-
man y estadounidense, las formas de resistencia y de colaboracionismo, las
respuestas judias y de gentiles, el rol de los Aliados con respecto al desarrollo
del genocidio judio, al final de la guerra y a la inmediata posguerra, asi como
las consecuencias no vistas, no aceptadas y/o deseadas de la banalizacion de la
memoria del horror, entre otras cuestiones. Tienen en comuin cuestionar las
tesis que generan una distancia tajante entre pasado y presente — mostrando,
por ejemplo, que la desnazificacion fue un proceso incompleto y fallido - y
argumentos como los de los intencionalistas, que propician esta distancia ade-
mas de una explicaciéon que condensa las causas y responsabilidades de los
hechos, sélo a las voluntades y acciones de los “sadicos” funcionarios y mili-
tantes nazis o a todo el pueblo aleman previo a la derrota en la guerra — en su
version extrema con Goldhagen (1997) -, sin dar cuenta, o no profundizando
en otros factores y matices. Ha vuelto ademas representa, mediante la historia
imaginaria de la resucitacion de Hitler en la Alemania actual, “lo inimaginable”
(de ayer) como posible (cercano de hoy): que resurja en la actualidad algo si-
milar a lo que implico Hitler y el nazismo, porque Hitler habia sido, antes de
ser el Fithrer, una persona cualquiera, como cualquier persona podria hoy ser
un nuevo Fiihrer, y no solamente en Alemania. De tal modo, este filme repre-
senta la actualidad alemana (y occidental en general) como si fuera una vuelta
del pasado, como si se estuviera cerca del clima que hubo durante la etapa de
ascenso al poder del nazismo y los peligros que este ascenso conllevaria: per-
secucion, concentracion, deportacion y exterminio de los judios y demas gru-
pos étnicos-sociales-politicos despreciados.

Finalmente, existen en la actualidad muchas peliculas que se vieron in-
fluenciadas por los debates eruditos (tedricos, filosoficos, estéticos, etc.) y/o
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por algun planteo, interrogante, tesis o interpretacion de la historiografia. Den-
tro de este conjunto, destacaremos, primero, Shoah, ya que La destruccion de
los judios europeos de Hilberg fue “la ‘Biblia’ confesa de Lanzmann” (LaCapra,
2009, p. 150). Mas adelante, el filme ficcional francés La redada (Bosch, 2010),
que se basé en diversas interpretaciones historiograficas sobre la ocupacion y
la Francia de Vichy. Por ejemplo, en los estudios de Serge Klarsfeld (1983) alos
que la directora acudié para escribir el guién. Y, por tltimo, la ficcién hiingara
El hijo de Sauil (Nemes, 2015), que expreso claramente, en su forma-contenido,
las influencias de los debates en torno a los limites de la representacion (en el
cine y en la historiografia), de las ideas sobre las imagenes de Didi-Huberman
(2004), y de la nocién de “zona gris” y el rol de los Sonderkommando, plantea-
dos por Levi (2012) y otros testimonios de sobrevivientes.

CONCLUSIONES

El recorrido trazado nos lleva a pensar que considerar las peliculas como
discursos legitimos sobre el pasado, y no solo ver sus acoples o desacoples (fallas
o falta de rigor) con los trabajos disciplinarios, puede permitirle a la investiga-
cion historiografica la incorporacion de ideas, inquietudes, aspectos discursivos
y formales provenientes de ambitos externos a la disciplina (siempre enrique-
cedores para entender las transformaciones de los imaginarios sobre el pasado),
como también una mayor incidencia en la circulacion de sentidos entre el pu-
blico lego. Asi, habilitar y promover que nuestro quehacer académico dialogue
con los discursos e ideas circulantes sobre el pasado en la esfera publica amplia-
ria las posibilidades y los margenes de la construccion del conocimiento histo-
rico, los margenes de la “operacion historiografica” convencional. Para eso, es
necesario hacer que esas representaciones producidas por fuera del campo (re-
latos testimoniales, literarios, cinematogréficos, etc.) tengan un lugar en nues-
tras discusiones e investigaciones, pero no para vetarlas o ungirlas como “co-
rrectas’, por su ajuste o no a nuestros canones, sino para pensarlas, indagarlas,
compararlas con las nuestras, e incorporarlas, si consideramos que aportan
significativamente al estudio que estemos realizando. Este es el espiritu de la
“operacion historico-cinematogréfica” aqui propuesta.

El andlisis de los vinculos entre la historiografia y la cinematografia sobre
el Holocausto nos permitié advertir que, en lineas generales, el conocimiento
que podemos construir acerca del pasado (y como lo conocemos) en cada
determinado presente, no depende sdlo de las habilidades investigativas de los
historiadores, de sus métodos, etc. No depende sélo de factores epistemoldgi-
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cos, sino también de factores coyunturales, contingentes, relacionados con lo
que esta sucediendo, social, cultural, politica y econdmicamente, en cada mo-
mento en que se intenta producir y divulgar ese conocimiento. Depende de la
relacion que la sociedad-comunidad a la que pertenece el historiador tenga con
ese determinado pasado (o con “el pasado”), si existe una demanda por cono-
cerlo, o no, predisposicién o no para abordarlo, enfrentarlo, etc. Depende de
las posibilidades y limites que marca el discurso social hegeménico de la épo-
ca en que el historiador se inscribe.

Para finalizar, una ultima reflexion a la luz de todo lo que hemos desarro-
llado. Como senala White, la Europa del siglo XIX, en la obra de sus mayores
historiadores y filosofos de la historia, “logré producir una variedad de ‘realis-
mos’ en conflicto, cada uno de ellos dotado de un aparato tedrico y respaldado
por una erudicién que impedian negar su pretension de ser aceptado al menos
provisionalmente. (...) lo que estaba en discusiéon durante todo el siglo XIX,
tanto en la historia como en el arte y en las ciencias sociales, era la forma que
debia adoptar una ‘representacion realista de la realidad histérica” (White,
2014, p. 410; subrayados nuestros). En los siglos XX y XXI, a propdsito de las
disrupciones y debates que surgieron en el pensamiento y en el arte occidental
en general, a posteriori del Holocausto, también encontramos el despliegue de
una “variedad de realismos en conflicto’, y que lo que durante todo ese tiempo
sigue atn en discusion (mediante otros medios, modos, ambitos y actores) es
cudl es la forma que deberia adoptar una “representacion realista de la realidad
historica”. En especial, la representacion realista de aquel evento, tanto en la
historiografia como en el cine, desde 1945 hasta la actualidad. En ambas dreas,
alolargo del tiempo, se fueron modificando los criterios y las razones morales,
éticas, politicas, epistemoldgicas y estéticas, para la eleccion o rechazo de una
vision antes que otra como la mas adecuada, la mas realista. En ese devenir, los
debates — en la historiografia (en torno de la singularidad y unicidad, de las
interpretaciones intencionalistas, estructuralistas, gradualistas, etc.) y en el ci-
ne (respecto de las formas, la estetizacion, comercializacion, banalizacion, en-
tre otros) — no estan cerrados ni saldados. Coexisten al dia de hoy distintas
posiciones, aun en disputa, y no podemos decir que una de ellas se haya im-
puesto definitivamente sobre la otra.

La lectura narrativista y contextual de los filmes y sus vinculos intertextua-
les e interdiscursivos con los textos historiograficos (previos, contemporaneos
y posteriores) nos llevé a pensar que, en la medida en que se sigan narrando los
eventos denominados como Holocausto, Shoah, genocidio nazi, exterminio,
etc., seguiran habiendo sentidos, significados, valoraciones, historias confron-
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tadas, y que es ese, en definitiva, el valor de la narrativa en la representacion de
la realidad: la promesa siempre renovada de representar “realistamente” el pa-
sado, que habilita a cada paso volver sobre éste, para pensarlo y resignificarlo,
segun las necesidades de las sociedades de cada presente, que estan comprome-
tidas con la busqueda de la verdad y con mantener viva la memoria de lo que
acontecio, para que procuremos no volverlo a repetir.
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NOTAS

! Aqui entendemos el término “Holocausto” como el exterminio sistematico de los judios
europeos durante la Segunda Guerra Mundial, a raiz de la implementacion de la “Solucion
Final” (1941-1945), sin atender a sus connotaciones religiosas y politicas. Para un abordaje
del problema de los términos Holocausto, “Solucion Final”, Shoah, genocidio, etc., ver Sneh
(2012).

2 Para un desarrollo sobre la “uniqueness”, ver Rosenfeld (1999); Rosenbaum (2009). Sobre
el problema de los “limites de la representacion’, ver Friedlander (2007); Kansteiner, Press-
ner y Fogu (2016).

* Movimiento originado por la aparicién en 1973 de Metahistory. The Historical Imagina-
tion in Nineteenth-Century Europe de Hayden White (2014).

*Ver Angenot (2010).

5 Para otra descripcién de la “concepcion estandar del conocimiento histérico’, ver Mudro-
veic (2005, pp. 122-124).

¢Es importante sefialar que no incluimos la historiografia reciente que analiza las represen-
taciones del trauma, dado que su abordaje requeriria un trabajo de otras caracteristicas y
objetivos a los aqui propuestos. Por ejemplo, la problemética del trauma implica un andlisis
de las representaciones del Holocausto (cinematograficas e historiograficas) que conlleva la
inclusion de nociones provenientes del psicoanalisis tales como transferencia, elaboracién,
repeticion, represion, entre otras, que dan cuenta de los efectos adversos, de las heridas y
traumas a largo plazo que ha provocado la violencia nazi. Asi, esta problematica incluye,
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entre otras, la cuestion de en qué medida ciertas representaciones sirven o colaboran (o no)
para el emprendimiento de “duelos colectivos”, elaboraciones de los traumas individuales y
colectivos que han generado eventos “limite”, como el Holocausto. Por eso, optamos por
abordar dicha historiografia en futuras indagaciones. Sobre estas probleméticas, ver Frie-
dlander (1992), Santner (2007), LaCapra (2005), Fredrigo y Gomes (2021).

7 Recordemos que la publicacién en 1961 de La destruccion de los judios europeos, de Raul
Hilberg, se considera el inicio del campo de la historiografia académica del Holocausto
(Finchelstein, 2010).

8 Algunas de estas imdgenes luego apareceran en The Stranger (Welles, 1946) y Noche y
niebla (Resnais, 1955), con una tdnica similar a la de Nuremberg.

°Por ejemplo, el abanico de posturas que expresa el filme sobre la responsabilidad del “pue-
blo alemdn” tiene un correlato en investigaciones historiograficas sobre el tema. Ver Ker-
shaw (2006, pp. 279-285); Engel (2006, pp. 100-110); Bankier (2005); Brenner (2012, pp.
292-300).

1° En este filme, la famosa censura del quepis del gendarme francés y la no mencion de la
identidad de los concentrados en Pithiviers y los detenidos en el Velédromo de Invierno
estdn en sintonia con la ausencia de reconocimiento publico (1945-1970) de la participaci-
6n directa de Francia en la implementacién de la “Solucién Final”. Ver Lindeperg (2016).

! Asi, por ejemplo, surgié en New Haven, Connecticut, el Cinematic Project on Holocaust
Survivors. Para 1982 incluia aproximadamente 200 testimonios, cuando la Universidad de
Yale les ofreci6 su ayuda y abri6 el Yale Video Archive for Holocaust Testimonies (Wieviorka,
2006, p. 108).

12Ver, por ejemplo, Hilberg (2005) y Dawidowicz (1986).
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