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Resumen

Tomando al cine como territorio audiovisual y a la imagen como ambito de
problematizacion se tratara de reconocer, describir e interpretar las estrategias formales que
disenan dichas “ficciones politicas de lo real” (Ranciere). Desde fines del siglo pasado, y
en especial en los primeros afos del presente, asistimos a lo que algunos autores llaman el
“boom de la memoria”, una suerte de “ola memorialista” que atraviesa al mundo.

Dentro del catalogo audiovisual del nuevo siglo y desde el seguimiento del disefio de las
imagenes filmicas en su “dinamica mnémica” (Zatonyi), se tratara aqui de evidenciar lo que
creemos es una nueva voluntad narrativa que se aleja de la logica de conmemoracion y
genera estrategias de revision critica del pasado, mediante diferentes practicas de
intervencion poética sobre el referente. En tanto dispositivos, las imagenes filmicas se
jugarian sobre todo como una puesta de lenguaje que pone al descubierto situaciones en
conflicto. El presente trabajo buscara dar cuenta sobre el modo en que esa materialidad de
la imagen filmica arma una poética visual, un sistema de ideas que nos recuerda el estado
permanente de escritura en el que estamos insertos como individuos y como sociedad.

! Dramaturga y Licenciada en Artes de la Universidad de Buenos Aires, cursa su doctorado en el area de
Teoria del Cine dentro del Programa Semiética del Espacio — Teoria del Disefio de laSecretaria de
Investigaciones en Ciencia y Técnica, SICyT, en la Facultad de Arquitectura Disefio y Urbanismo de la
Universidad de Buenos Aires.

Se desempefia como Profesora universitaria en el area de Cine y Teatro en la Facultad de Filosofia y Letras
(UBA), en la Facultad de Arquitectura y Disefio Urbano (UBA), en el Departamento de Arte Dramatico del
Instituto Universitario Nacional de Artes (IUNA), en la Universidad Nacional de San Martin (UNSAM) y en
la Escuela Metropolitana de Arte Draméatico (EMAD).



Dinamicas de la forma audiovisual. Puesta en forma y representacion subjetiva en el
cine argentino del nuevo siglo.

La verdad de la memoria lucha
contra la memoria de la verdad.
Juan Gelman

Notas preliminares.

Desde fines del siglo pasado, y en especial en los primeros afios del presente, asistimos a lo
que algunos autores llaman el “boom de la memoria” (Lvovich/ Bisquert: 2008, 59) una
suerte de “ola memorialista” que atraviesa al mundo: conmemoraciones, celebraciones,
aniversarios, devocion por el pasado, culto del patrimonio y otras formas “rituales” de la
reminiscencia. El cine - en tanto préctica social- no queda ajeno a ella y ofrece un catalogo
de imagenes - algunas de autocelebracion-, organizadas de manera que el pasado y la
memoria no puedan cuestionar el presente, otras que oficiarian como ambito para la
resistencia propulsando una politica de la memoria “distintiva” en medio de las luchas por
la apropiacion de sentido, dando cuenta de una relacion nueva con el pasado que nace de la
conciencia del agotamiento de las grandes memorias organizadoras del lazo social propio
del contexto en el que éstas se mueven.

Tomando al cine como territorio audiovisual y a la imagen como ambito de
problematizacion se tratariaentonces de reconocer, describir e interpretar las estrategias
formales que disefian dichas “ficciones politicas de lo real” (Ranciere) en un contexto
donde - como lo plantea Lorena Verzero - hay “una reformulacion de lo politico, que se
conjuga con la incorporacion de la revision historica en las agendas oficiales de los ultimos
gobiernos. Un contexto de busquedas de definicion de identidades sociales, donde la
rememoracion de ese pasado se ha convertido en materia de Estado, lo cual opera
simbolicamente como legitimacion de las producciones culturales”

Dentro de las narrativas audiovisuales del nuevo milenio agrupadas en torno a la
construccion de una politicidad nos encontramos con la necesidad de caracterizarsus
“dinamicas mnémicas” (Zatonyi), de interrogar el entramado de elecciones estéticas que
subyace en la textura de las imagenes. En tanto “la ideologia deviene en forma”
(Zunzunegui: 1996, 58) nos preguntamos - a partir del conjunto de determinaciones que las
imagenes proponen - ;qué identidad visual o poética visual sobreviene del paisaje formal
que nos entregan?;Qué formas adopta el pasado? ;De qué manera el relato configura la
experiencia? Ante la constelacién de formas y estilos disimiles, ¢qué procedimientos se
vuelven recurrentes para decir sobre el pasado (inmediato y reciente)?, y ¢como dichas
formas devienen claves interpretativas de una subjetividad situada tanto en términos
estéticos como éticos y politicos?

Acompafiando los multiples estudios que en estas primeras décadas del siglo XXI indagan
en el entramado de lo subjetivo y la memoria, construyendo un acercamiento a formas que
instalan otro abordaje a las cuestiones identitarias?, se trata aqui de profundizar en un

%Indagando en ese sentido, muchos son los estudios que han avanzado sobre el tema acerca de las
representaciones de la memoria, sélo por nombrar algunos recientes se pueden mencionar las investigaciones



territorio preciso, el de los modos de organizacion de las formas y lo que esto implica en la
generacion de nuevas lecturas sobre el tema; asi como en las posibles escrituras que se
instalan ampliando el repertorio retdrico de las imagenes®.

Si el nuevo siglo en Argentina trajo consigo una “repolitizacion” (Galasso) ¢cOmo se la
inscribe dentro del repertorio expresivo de las imagenes cinematograficas?¢Qué politicas
nos entregan para visibilizar la/s mirada/s sobre lo politico que manifiesta?Se trata de
discernir, entre otras cosas,si se lo percibe como un espacio de libertad y deliberacion
publica (Arendt) o por el contrario como un espacio de poder, de conflicto y antagonismo
(Mouffé). De alguna manera, se busca indagar en la trama simboélica de dichas narrativas
audiovisuales dénde como lo afirma Arfuch la “autorreferencia” se vuelve protagonista, y
su articulacion conflictiva con el horizonte problematico de lo colectivo un desafio tedrico.
Esto nos conduciréd a rodear preguntas semejantes a: “;Coémo se enlazan, en esas narrativas,
lo biografico y lo memorial? ;Qué formas (diversas, enmascaradas) adopta alli lo
auto/biogréafico? ¢;De qué manera el relato configura experiencia? ;Cual es el linde entre
testimonio y ficcion?” (Arfuch: 2013, 14). En definitiva de articular respuestas en torno al
interrogante que refiere a “;qué es aquello que la imagen nos narra y donde el arte juega —
con la poesia - su apuesta mayor?” (Arfuch, 2013: 15)

La cartografia audiovisual de la ultima década evidencia un fendmeno de reconfiguracion
de la subjetividad, de ampliacion de los limites del “espacio biografico” (Arfuch, 2002), al
que se nomina como “giro subjetivo” (Sarlo,2005) o como efecto tardio de aquellas
transformaciones de la intimidad (Giddens, 1995) que llevaran a hablar sin eufemismos de
una (nueva) “intimidad publica” (Berlant, 1998).Dentro de la relatoria que nos entrega su
puesta en forma en relacion a este contexto ¢por qué insistir en hablar de
“reconfiguracion?” si de algiin modo siempre ha habido voces autorreferenciales. Y si se
da una “nueva sensibilidad” ante determinados fendémenos, ;cOmo es que la misma se
traduce? ;Cuéles son las imagenes que la caracterizarian?

de Daniel Feirstein (2012), Ana Amado (2009), Leonor Arfuch (2013) y - trascendiendo los limites
nacionales - las que llevan adelante Nelly Richard (1998, 1999) y Alicia del Campo (2004) en Chile, por
ejemplo. Asi también, varios son los equipos que trabajan en los cruces del arte y la politica, basta rescatar en
esta apretada sintesis el de Ana Longoni (2007) que rodea la lectura de producciones culturales y artisticas
durante la Gltima dictadura en la Argentina. Y destacar la investigacion posdoctoral -en proceso - de Lorena
Verzero sobre las (re)construcciones de la militancia (sus operaciones simbélicas y practicas documentales)
desde mediados de la década de los '90 a la actualidad. En cine, las investigaciones se orientan mayormente
sobre el formato documental, algunos de los trabajos a destacar son los de Ana Amado, 2003; Ana Amado-
Nora Dominguez, 2004; Gonzalo Aguilar, 2006; Alejandra Oberti - Roberto Pittaluga, 2006; Yoel, Gerardo
(comp.), 2002, 2004; Claudia Feld-Jessica Stites Mor (eds.), en prensa; Carmen Guarini, en prensa; Maria
José Moore-Paula Wolkowicz (eds.), 2007; Josefina Sartora-Silvina Rival (eds.), 2008 y el proyecto de tesis
doctoral de Pablo Piedras para UBA-Agencia Nacional de Promocidn Cientifica y Tecnoldgica.

Todas estas reflexiones acerca de los vinculos entre el cine y la politica, sus conflictos, contaminaciones y
“las mutuas redefiniciones que entre el arte y la politica se producen en momentos histéricos cruciales”
(Longoni: 2010, 2) nos llevan al territorio de la historia cultural y desde alli acentGian en su derrotero las
condiciones historicas tomando los objetos por caso.

*Nuestro objetivo, seré el de proponer una reflexion sistematica sobre el “paisaje de las formas™ que
caracterizan estos espacios discursivos (Wittgenstein, 1988) Interrogar las politicas de la imagen, su decir/
mostrar (Barthes), buscando organizar el repertorio formal y describir su retérica. Se trataria de aludir a lo
dicho desde los disefios expresivos que entrega dicha trama simbolica, en donde pareceria sintomatico el
protagonismo de la autorreferencia, la inmersion creciente en la (propia) subjetividad. Se trata de focalizar,
como lo define Hayden White en la “historiofotia”, la representacion de la historia y de nuestras ideas
politicas en torno a ella, a través de las dinamicas de las formas que disefian las imégenes filmicas.



Como lo plantea Ana Amado en su libro La imagen justa, en el cine argentino desde los
ochenta se asiste a multiples narrativas en pugna, que confrontan no sélo “contenidos” sino
concepciones en torno de la representacion, modalidades enunciativas, posturas éticas y
estéticas, en definitiva, “formas del relato que suponen, inequivocamente, su puesta en
sentido” (Arfuch,2013: 68). Una nueva sensibilidad que interviene poéticamente, perturba,
desplaza, juega con las formas candnicas desde su propio fundamento. Es alli donde
deviene “gesto critico”, desnaturalizando, desautomatizando, “desordenando una imagen de
mundo.” Una desviacién huella de una desconfianza respecto de un sistema de valores que
se resquebraja y que marca el “fin de la apoteosis de una mirada” (Gonzalez Requena).

Una imagen que construye “una politicidad” que compone y descompone la realidad por
medio de una “invencion poética”. (Amado, 2009: 10)

Dentro del repertorio de escenas y formas visuales traducidas por distintos lenguajes
estéticos (mediatico, teatral, plastico y filmico) que emergieron de la crisis (la econdémica e
institucional inscripta principalmente en los sucesos del 2001-2002) aparecen dos casos en
los que buscamos reparar Papa Ivande Maria Inés Roqué (2000)* y Encontrando a Victorde
Natalia Bruchstein (2004).°Ellos acompafian la década y nos permiten interrogar en sus
claves representativas los vinculos que mantienen los nuevos textos - documentos con el
presente. Si como dice Jean Frangois Lyotard (1998:37) “lo visual constituye lo social”,
aludiendo a la potencia coercitiva de las imagenes en la actualidad, se trataria entonces de
pensar el sentido estético y politico de las imagenes, cada vez mas amplio y elusivo, desde
el recorrido de su “figuracion”.Los filmes que hemos tomado son sélo un pequefio recorte
desde el que ensayar algunas ideas; ambos forman parte de un grupo de documentales
dirigido por hijos de desaparecidos durante la dictadura militar (1976-1983). Junto a En
memoria de los péajaros(Gabriela Golder, 2000), Los Rubios(Albertina Carri, 2003),El
tiempo y la sangre(Alejandra Almiron, 2004) yM(Nicolas Prividera, 2008) arman un corpus
donde se trata de dar forma a un pasado que apenas se recuerda pero que resulta vital para
dar sentido al mundo.“Narraciones casi siempre apremiantes, acosadoras del pasado y a la
vez fragiles en su contradiccion” (Amado,2005b: 102), todas ellas moviéndose entre la
filiacion y el desarraigo.

Retdrica de la imagen filmica.

Papé Ivan se planea en torno a la figura de Juan Julio Roqué, un militante montonero caido
en combate en la ultima dictadura militar. A partir de una carta escrita en 1972, cinco afos

*Ficha técnica: Papa Ivan. México, 1995/2000. Castellano, color / blanco y negro, 55m. (Betacam)
Direccion: Maria Inés Roqué. Guién: Maria Inés Roqué. Musica: Pablo Flores Herrera. Fotografia: Hugo
Rodriguez, Carlos Arango. Montaje: Fernando Pardo. Sonido: Lena Esquenazi. Produccidon: Gustavo Montiel,
Angeles Castro, Hugo Rodriguez, David Blaustein (asociado). Producido por: Centro de Capacitacion
Cinematogréafica, CONACULTA, Fondo Nacional para la Cultura y las Artes de México. Presentada en la
Argentina por Zafra Difusion SA. Estreno en Buenos Aires: 29 de julio de 2004. Calificacion: PM13. Fotos
cortesia de Zafra Difusion SA.

® Ficha técnica: Encontrando a Victor.Afio 2005. Pais: México. Direccién: Natalia Bruchstein. Guion:
Natalia Bruschtein. Mdsica: Rodrigo Garibay. Fotografia: Alejandro Ester, Everardo Gonzélez.Centro de
Capacitacion Cinematogréafica (CCC)



antes de la muerte -en la que explica a la familia las razones de su eleccién - su hija Maria
Inés trata de reconstruir su figura recogiendo testimonios e imagenes de quienes lo
conocieron y de los lugares donde vivié los ultimos dias. Para dicho acto de rememoracion
la cineasta elige la primera persona como “voz narrativa”, voz que trabajara en todas las
formas in, off, over y que de manera explicita a lo largo del relato revelara los motivos que
la llevaron a contar “esta” historia, la de su padre. “Es algo muy mio con mi papa” aclara
una vez iniciado el viaje camara en mano, asi como también nos participa de las dudas que
tiene en torno a su militancia cuando replica “prefiero un papa vivo a un héroe muerto.”

En tanto Encontrando a Victor realizado por Bruchstein a lo largo de cinco afios, es la tesis
en la que la jovencineasta desanda el camino entre México, donde crecié con su madre, y
Buenos Aires, sitio donde su padre cuadro de una organizacion guerrillera de izquierda
(Ejército Revolucionario del Pueblo, ERP) desapareci6 en 1977.

Ambos documentales interactivos, se arman en torno a la presencia de familiares, amigos y
centralmente se apoyan en las entrevistas a sus respectivas madres. Inscriben un “yo”
narrativo, “asentado en la supuesta verdad de la experiencia” (Amado, 2009:163) y en una
doble identidad: una implicita, la identidad de huérfanas/ herederas de padres inscriptos con
su muerte en la historia; y otra su propia identidad de realizadoras con la que aparecen,
volviéndose mediadoras de lo narrado, resituando el fundamento de la verdad de la
Historia.

Desde fotos familiares, testimonios, material de archivo histdrico, ambos relatos,
construyen una memoria que no logra cerrar el pasado, no logra finalizar el duelo. En su
caracter de indices, las imagenes traen al presente las huellas de lo sucedido, o sea, las
huellas del pasado, y de este modo forman un registro que permite a los hijas de
desaparecidos reconstruir su identidad.Ambos arman una figura documental que pone el
acentoen el pasado y su “peso” sobre el presente, el peso de la memoria familiar en la
identidad del sujeto. Tanto Roqueé como Bruchstein necesitan apelar a la reconstruccion de
un pasado, el del padre, para la construccion de un presente, el suyo. En tanto nifias con
memoria del horror se esforzaran por pegar los fragmentos de su historia familiar
reconstituyendo una memoria que le permita liberarse de la culpa “de no estar a la altura de
los seres desaparecidos”, “de olvidar”, “de ser feliz.”

Ambos filmes también dan visibilidad a la conflictiva relacién de los hijos de los militantes
con el recuerdo de sus padres muertos y/o desaparecidos. En Papa Ivanesto se encuentra
reforzado por el hecho de la muerte heroica de Roqué, que provocOd una suerte de
mistificacion en torno a su figura.Una y otra vez la instancia de enunciacion insiste en
subrayar la subjetividad, sus opiniones respecto a los testimonios de los entrevistados. La
utilizacion de comentarios sobreimpresos, el quiebre en llanto de Roqué mientras lee la
carta del padre en los tramos finales del relato, no dejan dudas. Como lo anticipara el titulo
en su condicion de “etiqueta semantica” se trata de la evocacion de un recuerdo que la
ayude a recuperar al padre y desde alli elaborar el duelo no resuelto. Reparese también en la
utilizacion del gerundio “encontrando” del titulo dado por Bruchstein, una accién no
definida por el tiempo, ni la persona.De algiin modo dicho modo verbal anticipa y subraya
aquello que la insercién de fotografias plantea en ambos paisajes formales la dificultad de
representar la figura del desaparecido. “La representacion del horror y del trauma no es
lineal y sencilla. La re-presentacion supone la existencia de un algo anterior y externo (la
‘presentacion’ inicial) que sera ‘re’-presentado. ;COmo representar entonces los huecos, lo
indecible, lo que ya no esta? ;Coémo representar a los detenidos-desaparecidos?” (Jelin y
Langland, 2003: 2).



Ambos relatos empiezan con una foto del &mbito privado en blanco y negro,Papa Ivanlo
hace con la cara de Maria Inés Roqué en primer plano, demostrando que la historia sera
contada desde su perspectiva de “hija”. Luego, con el zoom-out, se revela que la primera
toma forma parte de un retrato familiar mayor en blanco y negro de Maria Inés con su
hermano y su padre. A través de la imagen, se establecen entonces los lazos familiares. En
un estilo similar, Encontrando a Victorempieza con una foto en blanco y negro de Victor,
en plano general posando en la calle, foto que le dejara el padre a su hija Natalia, para que
no lo olvide.

Dentro de ambas apuestas audiovisuales se manifiesta una persistencia de la foto familiar,
sacada del ambito privado, fotos de archivos imaginarios o evocativos, es decir, “archivos
verdaderos que son usados a titulo de evocacion del mundo imaginario del personaje,
asumiendo un rol biografico y asociados a la vida del personaje” (Guarini, 2009: 269). A
dicha mostracion se suma otra utilizacién de las fotografias: como archivos psiquicos, o
sea, “archivos en que se utilizan sobreimpresiones de imagenes realistas con el propdsito de
mostrar emociones subjetivas” (Guarini, 2009: 269), éste es el caso del cierre de
Encontrando a Victor, clausura que se da en el momento que Natalia Bruschtein proyecta la
foto de Victor — la misma de la apertura del filme - sobre la pared y se pone enfrente,
acariciando a su padre, tomandolode la mano, poniéndose a su lado; un momento Unico e
imposible, un momento de union pasado — presente a través del montaje.

En estos documentales como en otros de hijos, el testimonio queda postergado a ese no-
lugar que separa vida y lenguaje, experiencia y creacion, supervivencia y muerte vy,
ubicandose en él, entra inevitablemente en una crisis que acarrea, vacios, olvidos y culpas.
Asi, en el retrato que sus tios, madre y abuela hacen de su padre desaparecido, Bruschtein
solo encuentra tristeza y melancolia. Y lleva a Roqué en los ultimos momentos de su
itinerario a decir “ya no puedo mas, ya no quiero saber mas detalles, quiero terminar todo
esto, quiero poder vivir sin que esto sea una carga todos los dias”, denotando su cansancio y
su desencanto respecto a la compilacion de testimonios que hasta ese momento habian
hilvanado su pelicula.

Papa Ivan y Encontrando a Victorson dos ficciones autobiograficas, donde como lo afirma
Paul De Man nos encontramos con la presencia de dos sujetos, ambos intercambiables y
disimiles: uno —el Yo presente- que hilvana el discurso y que opera como mascara, Yy otro -
el Yo pasado- que se presenta como un vacio velado y al mismo tiempo colmado, aunque
infructuosamente, por ese otro yo que dice. (De Man 1991: 116)

El espesor de una “imagen intervenida” es el modo en que ambas realizadoras encuentran
en el intento por recuperar la humanidad de sus padres. Ambas en su caracter de
entrevistadoras tratan de reconstruir la imagen de la figura paterna a través de los
testimonios de vida y de militancia de los que le conocieron. En todos ellos mas alla de las
estrategias clasicas del documental testimonial, no dejan de inscribir y por distintas vias, la
distancia generacional que las separa de ellos. La inclusion de rotulos que, a la manera de
notas al pie, informan al espectador sobre el significado metaférico de determinadas
palabras —como «levantar», «quebrar» o0 «marcar»- que, en boca del entrevistado e
insertadas en el mundo de la lucha armada, adquieren un sentido distinto del original es
uno de los mas claros ejemplos en el relato de Roqué, que desligada generacionalmente de
ese contexto, necesita hacer explicito al lector ese aprendizaje forzado, para subrayar asi su
posicionamiento, su presencia, dentro del relato testimonial de los comparieros del padre.
Huella de una desconfianza para con los modos en los que se dice sobre el pasado y se
expresa cierta verdad historica se intrusa también ciertas imagenes publicas de archivo.



Como es el caso de Papé Ivancon la inclusién de imégenes de las insurrecciones populares
y posteriores medidas de represion del régimen militar del general de Ongania (1966-
1970). De entre ellas, Roqué elige, por su trascendencia, el Cordobazo (el levantamiento
social que se vivio en la ciudad de Cordoba en mayo de 1969) y la Noche de los Bastones
Largos (el desalojo de cinco facultades argentinas que la policia Ilevo a cabo el 29 de julio
de 1966). Estas referencias al clima politico y social de afios anteriores constituyen otra de
las vias —también frustrada- a la que la cineasta recurre para buscar una explicacion al
proyecto de vida y a la muerte de su padre, cuya noticia sera portada —como bien muestra
el documental- de los diarios de la época.

En ésta suerte de “historiofotia” (Hayden While) dada por ambos documentales cuyas
clausuras con una Roqué reflexionando: “No tengo nada de ¢l. No tengo una tumba, no
existe el cuerpo, no tengo un lugar donde poner todo esto. Creia que esta pelicula iba a ser
una tumba, pero me doy cuenta de que no lo es, que nunca es suficiente”, y una Bruchstein
buscando afanosamente un acercamiento imposible al acariciar a un fantasma,se nos retine
en la imposibilidad de acceder a aquello que secifraba como enigma.Dos miradas que dicen
sobre una nueva sensibilidad que interviene poéticamente, perturba, desplaza, juega con las
formas canonicas desde su propio fundamento y es alli donde deviene “gesto critico”,
desnaturalizando, desautomatizando, ‘“desordenando una imagen de mundo.” Una
desviacion huella de una desconfianza respecto de un sistema de valores que se resquebraja
y que marca el fin de la apoteosis de una mirada para con el pasado reciente evidenciando
la condicion irreparable de la falta.

Arribo provisorio.

Dentro de los sistemas de representacion que conviven en el campo de lo audiovisual hoy,
pareceria que la modalidad de “representacion reflexiva” (Bill Nichols) dominaria el
paisaje de las formas® del decir acerca del pasado reciente. El analisis de las dindmicas
formales de la imagen filmica en las producciones contemporaneas se vuelve clave
entonces para comprender dicha mirada que insiste en demorar nuestra percepcién- como
espectadores- en el como se habla del mundo historico y no en describirlo. Una imagen
que traza su expresividad interviniendo y desautorizando las formas canodnicas de
representacion de la historia y las ideas politicas, y que trayendo el catdlogo de imagenes
del pasado al presente y pervirtiéndolo, se erigen como medio de “contrainformacion.”

Una retdrica que se traza en recursos tales como la simbolizacion, la intericonicidad, y la
ficcionalizacion. 'Y que entre sus procedimientos recurrentes que hacen a esta “identidad
visual” podemos sumariar: los movimientos de cAmara combinados, la recurrencia al uso de
la camara en mano como “testigo” y como “comentador critico” como motivos
estilisticos.La planificacién del punto de vistaque privilegia la focalizacién interna (fija o
variable) haciendo visible la “voluntad narrativa” que recorre los hechos.El disefio de la voz
(in, off y over) en primera persona, instalando el protagonismo de la “autorreferencia”.La
intervencién digital sobre imagenes de archivo y la animacion como técnica de

® Tomaremos para nuestro trabajo la nocion de forma que Jacques Aumont plantea en su texto La imagen
entendiéndola en un sentido de “forma global”, “forma de conjunto”, “caracteristica de un objeto representado
en una imagen, o de un simbolo sin existencia fenoménica en el mundo real”. Se trata de “la percepcion de la
forma en cuanto unidad, en cuanto configuracion que implica la existencia de un todo que estructura sus

partes de manera racional”. (Aumont, 1992, 72)



visualizacion de campos en conflicto, deviniendo en herramientas de desautomatizacion del
pasado. El montaje como metacomentario; el pastiche como principio de organizacién y
encuentro de textualidades en contrapunto.

Esta breve enumeracion pone en evidencia una “densidad figurativa” en las que se trazaria
“la dindmica mnémica” (Zatonyi) de las nuevas imagenes.

Como se ha intentado probar en el devenir de este trazado la actualidad nos encuentra con
discursos estéticos que hacen del pasado y su descomposicion materia central de su
itinerario para la memoria. A manera de cierre del escrito — pero de ninguna forma clausura
de la preocupacion — y desde el mosaico narrativo esbozado por los dos filmes marcados
retomaremos algunas ideas que dibujan un patrén topografico (Amado) dentro de este
género testimonial filmico.

Como muchas otras intervenciones estos objetos se encargan de problematizar cuestiones
de identidad, personales, politicas, generacionales, entre otras, mostrando las
correspondencias o continuidades al sefialar el vinculo inevitable del reciente pasado
genocida con el presente democréatico, aunque como ejercitantes de estas acciones los
autores de las mismas no conozcan el pasado sino a través de testimonios, imagenes,
fotografias u otras representaciones. Papa lvan yEncontrando a Victor, son algunas de las
producciones que insisten desde lo tematico y lo formal en problematizar la cuestion de la
herencia de la generacion de los padres del 70, y la identificacion o no con sus utopias.
Como representaciones participan en la busqueda de formas novedosas de intervencion
politica acompafando practicas e intervenciones de otra especie como la de las
agrupaciones de Madres, Abuelas e Hijos en el reclamo de una reparacion historica.

En tanto dispositivos se juegan sobre todo como una puesta de lenguaje que pone al
descubierto situaciones en conflicto, si las instituciones nos ensefian desde su organizacion
la necesidad de algo o alguien como delegado para representar la verdad de un sistema,
“;qué sucede ante la ausencia de delegados de ese juego de verdad en la relacion con las
instituciones? ;Cuales las consecuencias si la funcidn de garantia del orden es reemplazada
por una accién desintegradora, de asesinato y luego olvido impune respecto a la muerte de
una generacion de padres?”’(Amado)

Los filmes citados sugieren ya desde sus titulos una operacién narrativa, son a su vez marca
de su condicién de hijas del personaje biografiado, pero dicho énfasis del lazo familiar no
interfiere con la mirada critica que portan a una generacion.Dos viajes que ponen al
descubierto un conflicto no de autoridad sino de legitimidad ideoldgica de una herencia.

En su visita por Buenos Aires el artista aleman Hoheisel decia que la Gnica manera de hacer
visible la pérdida era “a través de un espacio perceptiblemente vacio, que represente el
espacio que una vez estuvo ocupado.”Se trataria entonces de enfrentar la pérdida
construyendo un universo de testigos porque ¢qué ocurrird cuando muera el dltimo
sobreviviente y el Gltimo victimario?

Como mundo textual, entonces, estosdocumentales exponen un “sistema de ideas”’ que
figuran un claro compromiso con la realidad, un cine con sentido histérico y mirada de
futuro. Una materialidad que nos recuerda el estado permanente de escritura en el que
estamos insertos como individuos y como sociedad. Iméagenes, palabras, formas vy

En el marco de la Tematologia - disciplina de la Literatura Comparada que estudia los campos objetivos y las
construcciones contenidistas de los textos — referimos por sistemas de ideas a: “la organizacion logica y
jeréarquica de las ideas presentes en un texto”. (Dubatti, 2002, 81.)



conceptos que ayudan a trasladar la resignificacion de la experiencia a planos de legibilidad
donde la materia de lo vivido se hace parte de una comprension de los hechos.
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