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Este trabajo parte de una invitacién que, Cristian Dodaro (2003) deja abierta en sus
trabajos y que consiste en pensar como los textos filmicos se envisten de la capacidad
de interpelar politicamente a los sujetos en ciertos contextos histéricos, politicos y

culturales.

Nos proponemos interpretar el film como documento de época, lo que supone que todo
film es un producto cultural ubicado en un contexto socio-histérico determinado, y por
lo tanto, no puede considerarselo aislado respecto a la sociedad que lo produce. Sin
embargo esto no debe llevarnos a pensarlo como un mero “reflejo” sino, como plantea
Williams entender que el arte, mas que estar relacionado con la sociedad es parte de esa
sociedad, lo cual demanda que debemos estudiar las producciones artisticas en su

relacién dindmica con todas las actividades sociales (Williams, 2003).

Retomemos algunos aportes de la escuela de Frankfurt, en especial de los
escritos de Adorno, donde se exponen los efectos sociales que produce el encuentro
entre cultura, tecnologia e industria en el marco del predominio del capital monopolista
y sus manifestaciones politicas (Adorno, 1936). Adorno se adelanta a los estudios de la
economia politica de la comunicacién e incorpora a su andlisis el impacto que tiene
sobre la sociedad el control cada vez mayor de la cultura por la industria y el mundo de
los negocios en los paises capitalistas. Sin embargo, Adorno clausura toda posibilidad
de generar formas de intervencion politica a través del arte refugidandose en la forma
como la dnica dimensién posible de emancipacion. En este sentido, Bolafio sefiala que
la particularidad de la industria cultural de masas, reside en no ser absolutamente
burguesa a pesar de nacer en funcién del mercado capitalista. “La industria cultural
reelabora la cultura popular y la transforma en cultura de masas, la cual al mismo
tiempo disuelve y subordina todas las formas de cultura de clase” (Bolafio, 1999: 41).
Esta perspectiva nos permite ver las relaciones de la produccion cultural y el mercado,
donde la industria cultural actia como mediadora entre la masa (publico), con el capital
y el Estado. Pero todo esto sin perder de vista que la industria cultural tiene dar
respuestas a las necesidades de produccioén de sentido del mundo de la vida (Bolaio,
1999). Considero que es en este “dar sentido”, donde la industria cultural de masas

puede ser reapropiada y donde el trabajador cultural' asumiendo el rol de intelectual

1 . . . . .

Es interesante remarcar las singularidad que comporta al trabajador de la cultura y el complejo
entramado en el que se ve envuelto ya que “El trabajo cultural tiene una funcidén de mediacidn simbdélica
entre las instancias de poder y el publico porque el trabajador cultural es, el mismo, un elemento



orgdnico en sentido Gramcsiano, asume una funcién ideoldgica en cuanto a la

produccion de sentidos.

Los productores culturales estdn situados en un lugar y momento histérico
especifico y por lo tanto es desde alli producen, sin embargo describir el contexto no
alcanza para interpretar una obra. Como bien sefiala Williams, “el arte refleja su
sociedad y labra un cardcter social. Pero también crea, mediante nuevas percepciones
y respuestas, elementos que la sociedad, no es capaz de realizar” (2003:75). Bolaio
nos hablaba de dar respuestas a la necesidad de “dar sentido del mundo de la vida”, y
Williams apela a una nocién muy bonita, “la estructura popular de sentimiento”, la obra
de arte mantiene una conexién con esta estructura, pero esta nos mecanica y
transparente sino que requiere ser analizada e interpretada, esto es lo que brevemente

intentaremos hacer aqui.

Propongo un recorrido con cuatro estaciones: empezando por el denominado
“cine militante” que terminara violentamente con la llegada de la dictadura militar
Argentina en 1976; siguiendo por las producciones realizadas con el retorno de la
democracia que, de algin modo, intentaron denunciar los hechos acaecidos durante la
dictadura militar con un primer momento muy sesgado por el lenguaje judicial y un
segundo momento donde comienza a hablarse del proyecto politico-econémico que
implico la dictadura re politizando los discursos; para finalizar y con las realizaciones
de los ultimos diez afios que empiezan a preguntarse por la identidad de los
“desaparecidos”, realizaciones que responden a una busqueda doble de identidad de los

hijos que preguntan ;Quiénes eran sus padres? para dar sentido al ;Quiénes son ellos?.
Cine militante: Cine de la Base y Cine Liberacion.

Durante la segunda mitad de la década del sesenta y principios de los setenta “lo
politico” pasé a ocupar en Argentina un lugar privilegiado en el que se legitimaban las
propuestas culturales y artisticas. El cine, que no permanecié ajeno a este movimiento,

experimentd formas inéditas de produccion, realizacion y distribucion.

En el periodo comprendido entre los afios 1966 y 1973 -fechas que sefialan la

toma del poder politico por el general Juan Carlos Ongania y el retorno al gobierno

surgido de la cultura popular y que tiene, por lo tanto, la capacidad de comunicarse con el pueblo, de
crear un efecto de empatia que no puede ser conseguido de otro modo.” (Bolafio, 1999: 43)



constitucional- se realizaron en la clandestinidad, desafiando la fuerte censura y
persecucion politica que puso en practica el gobierno militar, una serie de films
fuertemente comprometidos con diferentes sectores politicos de izquierda. No obstante
las discrepancias ideoldgicas y formales que evidentemente distinguian a estas peliculas
-hablamos de films como La Hora de los hornos, Informes y Testimonios, Ollas
populares, Operacion Masacre, Los traidores, El camino hacia la muerte del viejo
Reales, La revolucion Justicialista, Actualizacion politica y doctrinaria para la toma

del poder.

Entre los realizadores del cine de los sesenta existia una reflexion intensa sobre
las relaciones entre lo formal y lo argumental, en una entrevista el cineasta Glauber
Rocha decia: “a mi siempre me desagradaron los teorias de arte politico hechas en
términos no sélo de realismo socialista sino también las teorias del realismo critico
defendidas por Lukacs y todo lo que se escribié sobre arte revolucionario.
Especialmente en América Latina, donde se encuentran grandes intenciones en las
declaraciones, pero los resultados denotan la mas completa alienacién desde el punto de
vista social politico. O sea, autores que combaten la alienacién desde el punto de vista
social-politico realizan filmes que en su mayoria aparecen profundamente alienados
desde el punto de vista formal”. (Glauber Rocha, 1967). En la argentina de esos afios
serdn principalmente dos los colectivos de realizadores cinematograficos los que

asumirén esta idea de cine militante: Cine de la base y Cine de Liberacion.

Cine de la Base surge como grupo con Los traidores, (1973), una pelicula de
Raymundo Gleyzer y Alvaro Melian. Gleyzer y su grupo mantenian estrechos vinculos
con el PRT—ERPZ, habian filmado dos de sus comunicados: uno sobre el asalto al Banco
Nacional del Desarrollo, y otro sobre el secuestro de un cénsul britdnico. Después de
esos trabajos, en 1973 el grupo, -especialmente Gleyzer-, decide realizar una pelicula
con un alcance mds amplio, en un lenguaje narrativo clédsico. Cine de la Base nace en
1973, Los Traidores empieza a circular en ese momento, y ya practicamente en los dos

aflos siguientes es muy dificil seguir proyectando debido a las condiciones politicas. El

En un principio, Gleyzer se vinculé al PRT-ERP filmando dos documentales (Comunicados
Cinematograficos ERP Nros. 2, 5y 7, 1972) que mostraban el accionar politico del ERP. Cuando el partido
disolvié sus iniciativas culturales, Gleyzer formd, junto con el realizador Alvaro Melién, el sonidista Nerio
Barberis y otros intelectuales, Cine de la Base un colectivo que, sin pertenecer directamente al PRT, no
se desvinculd de los fines politicos.



grupo termina dispersandose por la represion. La mayoria de sus integrantes se exilian y

Raymundo es desaparecido por el gobierno militar.

Segtiin Mariano Mestman, en el caso de Cine de la Base, la opciéon de Los
traidores por la ficcion y una estructura narrativa de inspiracion clésica, se justificaba
porque los integrantes del grupo “percibian cierto limite en el documental
(contra)informativo para interpelar a un publico popular habituado al consumo del
cine de ficcion y priorizaban, entonces, un modelo narrativo eficaz para atraer a ese
publico; restando importancia a consideraciones sobre la necesaria identidad entre
nuevos contenidos y nuevos lenguajes que permitiese romper los limites de expresion
impuestos por el modelo narrativo cldsico, fuertemente denunciado en esos aiios en su

version genérica hollywoodense” (Mestman, 2001: 16).

La Hora de los hornos, es la principal pelicula de Cine Liberacion. De lo que se
trata, en términos formales, es de dejar al descubierto los efectos manipuladores de las
ilusiones que brindaba la puesta en escena cldsica, ejemplificada en las peliculas de
Hollywood. La pelicula cuenta con un montaje vertiginoso, evidenciado, que no oculta
su condicién manipuladora de “lo real”, con un ritmo percusivo insistente en la banda

sonora.

Tiempo después, Solanas y Getino escribieron una serie de articulos que fueron
apareciendo en revistas especializadas de otros paises latinoamericanos. Hoy se
encuentran compilados bajo el titulo Cine, Cultura y Descolonizacion. En los mismos se
hace referencia tanto a los objetivos como a la forma de cine considerados por ellos
como verdaderamente revolucionarios. En principio se afirma que la praxis es anterior a
cualquier intento de teorizacion, por lo que el hecho de hacer cine era previo a las
reflexiones sobre el mismo. Sostienen que es efectivamente posible producir un cine
revolucionario antes de hacer la revolucion, de lo que se desprende que los films son
parte activa de la misma y, por tanto, pueden comprenderse como un contrapoder. Surge
de esta manera la categoria «Tercer Cine», que opuesto tanto al cine comercial como al

de autor, se halla en los margenes del sistema.

Asi como Cine de la Base estaba relacionado con el PRT-ERP (Partido
Revolucionario de los Trabajadores - Ejército Revolucionario del Pueblo), los
integrantes de Cine de Liberacién mantenian vinculos con el peronismo de izquierda.

Después de filmar la Hora de los hornos, Cine de liberacién rodé en Espaiia dos



documentales apoyando a Perén y, posteriormente, fueron alinedndose hacia

Montoneros.

En ambos equipos cinematogréficos, lo que estaba en cuestion era como generar
un tipo de cine politico y fundamentalmente, las diversas opciones sobre el problema
del lenguaje apropiado para el film militante. Por ejemplo para Getino el cine militante
es aquel en el que predomina la instrumentalizacion. Es decir que el rasgo fundamental
de una pelicula militante es que mute en un film-acto: todo film militante debe
convertirse en un hecho politico, transformédndose asi en una excusa para la accién de
los espectadores. (En: Dodaro, 2003). Me voy a permitir reproducir un fragmento de
una entrevista a un militante del PRT, cuando habldbamos de sus primeros
acercamientos a la politica, el me contaba que vivia en un pueblo Santafesino al que
habian llegado unos curas tercermundistas y como una de las actividades que al el lo

marcaron fue la proyeccién de la pelicula “La hora de los Hornos™:

“...en ese momento (hablando del ateneo cristiano) yo veo por primera vez la
hora de los hornos, la pelicula de Solanas que por supuesto estaba
absolutamente clandestina, (...)Y ahi comenzamos a tener los primeros

rudimentos politicos y que bueno que, la vida no era solo la del pueblo ” ( Hugo

Entrevista N° 1.28/07/07)

Como todo cine militante, estos films fueron planteados en el plano inmediato,
en un tiempo politico acelerado donde la discusién residia en la forma de la toma del

poder, en formas socialistas a secas o en el socialismo nacional.

Dado al caricter ensayistico de este trabajo dejaremos planteadas algunas
inquietudes para otros trabajos, en este sentido y teniendo en cuenta el trabajo sobre el
diario Noticias que realiza Gabriela Esquivada donde da cuenta de las tensiones que se
daban en la redaccidn, entre la linea del partido y las posibilidades de generar un diario
independiente. Cabria indagar si una situacién similar se plantea en relacién a las
producciones cinematograficas sobre todo cuando ambos grupos consolidan su relacion
con las organizaciones politicas y comienzan a filmar comunicados, repartos en
fabricas, etc. La experiencia de ambos grupos tuvo una corta duracién y se cerrd

violentamente con la llegada de la dictadura.



Cine post dictadura:

El cine es un relato que participa de la representaciéon de lo publico, de las
formas del recuerdo y de los dispositivos de subjetivacion. Pero de qué forma, para
quién, para qué y como participa el cine en la conformacién de una memoria son
elementos que no deben ser dejados de lado. Creo que hay que rastrear los modos
narrativos y practicos en que se instrumenta la politicidad, en estos términos la
textualidad, lo que Adorno definia como “la obra”, no puede ser separada de los modos

de circulacién y exhibicion.

Las producciones, que tendremos en cuenta son tanto de caricter ficticio como
de tipo documental, pero todas hacen referencia explicita a la Dictadura militar iniciada
en la argentina en el afio 1976, estableciendo, desde diferentes contextos histéricos, un
didlogo, tanto con los protagonistas directos de los hechos que narra, (militantes de las
organizaciones armadas, militantes sociales, o personas pertenecientes a las Fuerzas
Armadas), como con la sociedad en su conjunto. De algiin modo interpelan al conjunto

de sus espectadores.

Con el fin de la dictadura, uno de los ejes de la nueva apertura democratica gir6é
en torno a la busqueda de justicia por los crimenes cometidos durante la misma. Este
periodo condensa un complejo entramado de situaciones dolorosas, pérdidas, derrotas y
la infame formulacién de la 'teoria de los dos demonios' cuya contraparte fue el proceso
de victimizacion despolitizada de la militancia. Durante la misma dictadura, los
organismos de DDHH vy las redes de solidaridad internacional fueron entretejiendo una
narrativa centrada en el valor de los derechos humanos y en las violaciones cometidas
por el régimen militar. Cuando los organismos de derechos humanos comenzaron a
reclamar por la desaparicion de personas, estos hechos no fueron reconocidos por parte
del Estado autoritario que, desde su discurso sostenia estar librando una guerra contra la
subversion. La imagen de subversivo que fue lanzada desde el Estado, recaia sobre
todos aquellos que representasen algin tipo de oposicion. Asi, mientras la fiscalia, los
sobrevivientes y los ex miembros de la CONADEP convocados por el tribunal
silenciaron las pertenencias politicas de los desaparecidos para legitimar los derechos
ciudadanos, las defensas buscaron exponerlas para negar la condicién ciudadana de las
victimas o de los testigos. Tanto el juicio a las juntas como las producciones

audiovisuales que lo evocan han constituido un escenario de la memoria (Feld, 2001).



Los nueve meses de las audiencias fueron grabados enteramente en video tape,
pero sélo tres minutos por dia eran transmitidos por televisién, y sin sonido’. Hubo 800
testigos filmados, pero solo la sentencia fue transmitida entera y con audio. Se trataba,
supuestamente de valorizar la independencia de la justicia, pero ain hoy dia no queda
claro de quien emanaba la orden de transmitir las imdgenes sin sonido’. El juicio
condend el terrorismo de estado pero se descartd el cardcter politico de los delitos
investigados y se los redujo a la condicién de actos de perversion moral."El marco del
Jjuicio a los ex comandantes de las juntas militares realizado en 1985 fue propicio para
la despolitizacion de los conflictos” (Jelin, 2002:72). El marco juridico formal
eliminaba toda referencia a ideologias y compromisos politicos, el eje estaba puesto en
determinar los crimenes cometidos y sus responsables, y para esto parecia ser necesaria
la construccién de una victima 'pura’, sin ninguna 'mancha’ que pudiera empaiar la
culpabilidad de 'los malos'. "La reivindicacion de la victima inocente como si fuera mds
victima que la victima militante, por ejemplo, no es mds que una manera de reforzar la
nocion de que efectivamente no se debe resistir al poder. Solo si se es victima inocente,
es decir, no involucrada, no resistente, se es una victima completa.” (Calveiro, 2001:
136) La aceptacion de la militancia representaria la no completud del caricter de
victima e implicitamente significa un aval al famoso dicho de 'algo habrédn hecho y por

eso se los llevaron'.

La memoria siempre conlleva el olvido, por que selecciona, esta es una de las
razones por las que se constituye como un espacio de lucha politica, una lucha acerca de
los sentidos de lo ocurrido y de los sentidos de la memoria misma. Qué se olvida y qué
se recuerda son dos cuestiones que estan sumamente ligadas al para qué se recuerda y el
por qué se olvida, en este sentido Jelin (2002) se pregunta si necesariamente la

judicializacién de un conflicto- como el conflicto politico violento de los afios setenta-

3 Uno de los integrantes del equipo de filmacién hizo una copia que entrego a APDH y en 1989 APDH
decidid re-compaginarlas en un audiovisual de cuarenta minutos y ponerlas a circular entre los
organismos de Derechos Humanos, los cuales a su vez, la hicieron circular de una manera artesanal y
con escasos recursos, por todos los lugares a los que fueron accediendo.

* Claudia Feld: en base a testimonios de Andres D Alessio y Ricardo Gil Lavedra (director de TELAM
durante el gobierno de Raul Alfonsin) Juan Carlos Lépez (entonces secretario del tribunal), y Néstor
Rodriguez Cross (director del Servicio Oficial de Radio fusidn primero, y después director de ATC), entre
otros.



implica su despolitizacién, o sea, un encuadre narrativo planteado en una clave penal

antes que politica’.

En este sentido es interesante repensar lo que Shmucler define como fondo de
experiencias, la experiencia sociocultural que actia sobre la dimensién de lo vivido,
entre la posicion del sujeto en la estructura y la cultura, dando cuenta de la insercion del
sujeto en un régimen de pricticas (acciones con significado), en una red de discursos
que organizan el espectro de una cultura y en un marco de significados de pertenencia

comun a una sociedad (Dodaro: 2003).

El cine se desplego en clave de denuncia; peliculas como Garaje Olimpo de
Marco Bechis, o Tiempos de Revancha, de Adolfo Aristarain dan muestra de ello. Sin
embargo evidencian la cercania de lo sucedido y la continuidad de la impunidad
otorgada por las leyes de Obediencia debida y Punto Final, lo cual generaba un clima

donde el miedo es un factor a tener en cuenta.

El Juicio a las Juntas consagré su probidad juridica, su estilo narrativo se
extendi6 a las comisiones bicamerales y a las principales producciones culturales sobre
el tema. Estas, adoptaron el tono narrativo del “Nunca Mds”, algo especialmente notorio
en dos peliculas que fueron luego transmitidas por television: “La historia Oficial”,
estrenada en 1985 y dirigida por Luis Puenzo, y por otro lado, “La Noche de los
Lapices”, basada en un libro del mismo titulo, estrenada en 1986 y dirigida por Héctor

Olivera.

En los procesos por los cuales estas representaciones autorizadas circulan por el

espacio simbolico de una cultura, la difusion de estos films en los medios de

> Esta despolitizacidn no solo abarca la esfera de 'las victimas' sino que también atafie a los victimarios,
quienes son tratados como demonios con un accionar despdtico e irracional. Con el foco puesto
Unicamente en los vejamenes cometidos y su alto nivel de brutalidad, pensados como un acto irracional,
se pierde de vista que la irracionalidad se termina cuando pensamos que, en vez de demonios alli habia
intereses econémicos y politicos, planificacion y pugnas de poder tanto civiles como militares. "Es cierto
que las Fuerzas Armadas se adjudicaron el papel de salvar al pais reiteradamente a lo largo de cuarenta
y cinco afios, pero no es menos cierto que importante sectores de la sociedad civil reclamaron exigieron
ese salvamento una vez tras otra (...)Tramposamente el general, Benito Reynaldo Bignone, ultimo
presidente de facto, dijo:' Nunca un general se levanto una mafiana y dijo: 'vamos a descabezar un
gobierno'. Los golpes de estado son otra cosa, son algo que viene de la sociedad, que va de ella hacia el

Ejercito, y nunca hizo este mas que responder a su pedido'". Calveiro, p. Politica y/o Violencia



comunicaciéon adquiere un rol relevante y los constituye como agentes centrales del

campo politico.

La Historia Oficial es una de las peliculas mds significativas de ese periodo por
su gran difusién. Es la historia de una mujer llamada Alicia (Norma Aleandro),
profesora de historia en el Colegio Nacional del Estado, madre de una nena de cinco
aflos y esposa de un empresario de una multinacional con vinculaciones politicas. A
partir de una conversacion con su amiga Ana, exiliada durante afos, descubre que esta
habia sido torturada y comienza a sospechar del origen de su misma hija, a quien su
esposo habia traido, diciendo que la madre estaba de acuerdo con que ellos la

adoptasen.

Nada se dice de Ana, de su compromiso politico o de su accionar, es mas, por
momentos pareciera que su unica relacién con la militancia politica fuera su anterior
pareja a quien hacia afios que no veia al momento de su detencion. La pelicula deja
elementos afuera para poder reforzar otros, las victimas son todos aquellos y aquellas
engafiados por los militares; asi se convierten ellos mismos en los tinicos demonios, y al
demonizarles, la pelicula renuncia también a establecer la relacién entre el modelo

econoémico que se logré imponer.

Luis Puenzo, el director expresa: “yo sentia la necesidad de incluir lo que
pensaba, en un film con un formato que me permitiera llegar a un publico mds amplio
(...) acd hubo una enorme cantidad de gente que conocio victimas pero no las tuvo
inmediatamente ligadas, que las conocia por referencias o que decia que ni siquiera
existian, o que negaba lo que habia pasado. Y que tampoco sentia una responsabilidad
sobre lo que habia pasado, se sentia totalmente ajena a cualquier tipo de complicidad

;. 6
con respecto al régimen’.

Es importante situar esta obra en un marco interpretativo que después de la
apertura democréatica no resultara “condenadora en exceso”, que permitiera demostrar
todo lo que se habia silenciado y planteara, aunque sea levemente, la complicidad de la
sociedad argentina. Este relato es de gran importancia para la conformacién de un
imaginario pos dictadura, y una lectura alegérica nos harfa ver en Alicia (sexo

femenino) una figura equiparable con la sociedad argentina, que fue traicionada en su

® Reportaje a Luis Puenzo en el Periédico “La semana” en “Cine Argentino y derechos humanos”
Coleccion Estacion Cine Nro 5. Editorial Ciudad gética. Primera edicién afio 2007. Rosario. Argentina.



“inocencia politica” por confiar en los militares (simbolizados en la pelicula en el papel
de su propio esposo). La redencion tanto de Alicia como de la sociedad, es posible pero
muy dolorosa, el costo a pagar puede ser el de su separacion matrimonial y la probable

perdida de su hija.

Otro ejemplo en este sentido lo da La Noche de los ldpices’. Basada en la
historia real de un grupo de estudiantes secundarios que el 16 de septiembre de 1976,
fueron detenidos por las Fuerzas Armadas, torturados y desaparecidos. Esta pelicula
comienza mostrando, una asamblea estudiantil, y ya desde el primer acto se deja
entrever cual es para el autor, la posicion de en relacién a los grupos politicos de
militancia armada. En un esfuerzo por alejarles de ser uno de “los dos demonios” de la
tan difundida teoria, hay un didlogo que acontece en la asamblea en donde uno de los
participantes sugiere: “bueno y si tenemos tanto miedo podemos pedir a alguno de los
partidos o grupos armados que nos defiendan”. Propuesta a la que el conjunto de los
estudiantes rechazard, abucheando y con risas. De este modo se construy6 una historia
alrededor del simbolo del boleto estudiantil, pero para que esto fuera posible se necesitd
vaciar de contenido ideoldgico a las acciones. Unos de los sobrevivientes manifestd en
su testimonio: “en ninguno de los interrogatorios se menciono a boleto estudiantil. Nos
detuvieron por militar en organizaciones populares. Nosotros queriamos hacer la

o 8
revolucion””.

Aqui podemos hacer uso de los aportes De Certeau para pensar como
continuidad necesaria, el eje de la promocion cultural que implica, por un lado, la
expresion de las relaciones de una sociedad con las opiniones que posee sobre si misma
y, por el otro, la apuesta publica respecto de las relaciones entre las fuerzas desiguales
de las que cada clase dispone para hacer prevalecer su eleccion. Este ‘didlogo’
promocionado institucionalmente, representa el limite de una frontera mévil entre los
que tienen el poder y los ‘otros’ y sefiala un concepto relativo al lugar donde cada clase

se acredita como legitima. (En: Dodaro, Vazquez 2008) paraddjicamente La noche de

7 Seria interesante pensar el papel que cumplid la escuela, para pensar la gran difusion que tuvo la
pelicula de “La noche de los lapices” en las escuelas medias y en terciarias y universidades, produciendo
fuertes impactos, sobre alumnos que dada la edad podian sentirse representados por aquellos jovenes
victimas de las atrocidades que en la pelicula se observan.

8 “Cine Argentino y derechos humanos”. Coleccidn Estacidon Cine Nro 5. Editorial Ciudad goética. Primera

edicion afo 2007. Rosario. Argentina



los ldpices y La Historia oficial representaron precisamente eso, la historia oficial

promovida desde el gobierno de Alfonsin.
Los 20 aiios del golpe: re politizacion de los discursos

En este sentido la continuidad de un conflicto que ha tenido como objetivo la
justicia ha sido la via mds cierta de activacidén y permanencia de la memoria social. La
memoria necesariamente se constituyé en arena de una lucha en la que entraban en
conflicto las diferentes narraciones, compitiendo por los sentidos del pasado, pero que

también y fundamentalmente tomaron posicidn respecto a las apuestas del presente.

Lentamente se abrié periodo para la circulacién de los relatos de militantes.
Aunque sin abandonar totalmente los esfuerzos centrados en demostrar las atrocidades y
los crimenes de la dictadura militar, los nuevos relatos de las memorias se deslizaron

paulatinamente hacia un objeto antes olvidado: la militancia.

Peliculas como “Montoneros, una historia” (Andrés Di Tella 1996), “Cazadores
de utopias” (David Blaustein 1995), “Malajunta” (Eduardo Aliverti 1996) son
caracteristicas de este periodo. Esta ultima se difundié junto a una reedicién del libro

2

“Nunca Mas” en junio de 1996, gracias a la asociacion de la editorial EUDEBA con el
periodista Eduardo Aliverti. Si bien presenta una linea de continuidad con la mirada del
“Nunca mas” rememoran la inocencia e incredulidad de la sociedad frente a la represion
y las desapariciones, el film presenta los desaparecidos reproduciendo la clasificacion
ocupacional del informe de la CONADEP y enfatiza la importancia entre ellos de los
estudiantes, profesionales y docentes con el fin de mostrar el ataque de la represion a la
cultura de toda una Nacién. Al mismo tiempo, presenta un sentido distinto al del libro
que acompafia. En primer lugar comienza con la lectura en off de un parrafo de la carta
abierta de Rodolfo Walsh a la junta condenando el golpe de estado y la participacion
militar en la politica represiva del gobierno derrocado, y propone asi trazos de

continuidad entre la dictadura representada por Rafael Videla y el gobierno de Isabel

Peron.

También propone una mirada diferente sobre la relacion de la sociedad argentina
con la dictadura, en la que el “nosotros” ajeno al horror se reconfigura, desde una visién

totalizadora como complice del régimen.



El film explica las desapariciones como una leccién politica para desterrar las
motivaciones revolucionarias y la lucha contra la injusticia. Y asocia la politica de
exterminio a todos esos hombres y mujeres, con la implementacién del modelo
econdmico de Martinez de Hoz. A la vez propone el presente como prolongacién del
pasado, Galeano afirma que la dictadura eliminé los obsticulos para la posterior
realizacion de la “venta del pais”. Miguel Angel Sola se refiere a su desilusién hacia la
democracia, respecto a las continuidades de ésta con la dictadura, advierte que las
victimas siempre serdn las mismas mientras este sistema perverso se mantenga, y
remarca que la gente “ahora piensa con el bolsillo”. La relacién del libre mercado con el
golpe se expone entre muchas en la imagen de la conocida publicidad de las sillas’,
cuyo argumento es que la apertura del mercado y la importacion de diferentes productos
internacionales, fortaleceria la competencia y por ello los productos de la industria

nacional serian mejorados.

En el afio 1996 entonces, afio de su estreno, cuando el veranito neoliberal
comienza a dar claros signos de los pesares que sobrevendrdn a la Argentina, los
directores y realizadores exponen la relacién entre dictadura y neoliberalismo. Esta
critica econdmica es reforzada por una voz en off que relaciona la Dictadura argentina
con Argelia, Vietnam, Guatemala, insinuando el rol de los Estados Unidos en todas
estas tragedias en el mundo. Ya sobre el final del film, Leén Gieco va a expresar una
fuerte critica a la parte de la sociedad argentina que cuestiond a las abuelas de los
desaparecidos, por no haber cuidado debidamente ni a sus nietos ni a sus hijos, y
también cuestiond a las madres por la responsabilidad de las acciones de sus hijos, ;y
ahora que va a pasar, acaso van a cuestionar a los H.I.J.O.S, por no haber cuidado a sus

padres?

En principio la voluntad de hacer escuchar otra historia que recuperara una
dimension politica y combativa en la representacion de la masacre, aparecia del lado de
algunos sobrevivientes de la militancia, particularmente en el caso de ex detenidos y ex
detenidas que asumian en general, un lugar diferenciado en la lucha publica por la
memoria. Asi por ejemplo, la pelicula Cazadores de utopias arranca con una frase
bastante elocuente: “La recuperacion de la memoria no podria ser desapasionada ni

imparcial”.

? Publicidad nacional de la libre competencia y el libre mercado, imagen también recuperada en la
realizacion del documental “La republica perdida”.



En “Cazadores de utopia”, David Blaustein se propone una revisién de la
experiencia montonera en donde estin presentes los elementos de un duelo por las
ilusiones perdidas. Estos relatos no contienen mayormente representaciones auto
exultantes y evocaciones épicas; en general tal como ha sido sefialado ya no exhortan a
la accién y el propio termino utopia remplaza cualquier contenido y planes de la
revolucién sepultada en el pasado, parece empujar al sentido de esa memoria hacia un
lugar y un tiempo suspendidos, fuera del alcance del andlisis de una experiencia
histérica. En ese relato que recuerda ese pasado bajo la forma del heroismo, no hay
lugar para las preguntas que retornan sobre las responsabilidades propias o la admision

de los fracasos y los duelos por el pasado.

Como sea, esa irrupcion de la politica ha tenido el merito de relanzar el debate
en torno a la significacion y la fisonomia del mundo de las victimas, y de romper con
esa ficcion de inocencia que en el relato social quedaba asociado al drama familiar
monopolizado por madres y abuelas. El trabajo de Blaustein respecto de la historia de
Montoneros, no es una indagacién critica del pasado. No tiene como objetivo
proponerse como una instancia reflexiva y analitica. Este film estd orientado por la
recuperacion de la memoria, que confronte con las narrativas predominantes en esos
aflos sobre la experiencia setentista. Por un lado, la teoria de los dos demonios
fuertemente instalada en la sociedad, y una clara visién sobre las ‘“victimas” del
terrorismo de estado, que disolvia las dimensiones politicas de las mismas. Y por otro la
sombra de sospecha bajo la que eran puestos los sobrevivientes, si la consigna rezaba
“vencer o morir’, el sobreviviente es permanentemente interpelado por su ‘“‘sobre”
vivencia. La desconfianza de sus pares o familiares de sus pares le ronda desde el
mismo momento en que los militares decidieron devolverlos de las tumbas (Longoni,

2007). '°

108 partir de distintos testimonios se supo que por medio de diversas estrategias los militares
conseguian que algunos de sus cautivos colaborara o les brindase alguna informacidn, esto ocasiono que
la sombra de la traicién cubriese a todo aquel que logro sobrevivir. Pero también se supo que la
colaboracién no garantizo a los cautivos la supervivencia, ni la propia ni la de sus seres queridos. De
modo que la posibilidad de sobrevivir no estuvo directamente ligada a la entrega de informacién o la
colaboracion sino, a multiples factores con una combinacién Unica en cada caso.



Hijos que buscan a sus padres:

Lo que la critica cinematografica denominé Nuevo Cine Argentino (NCA) a
partir de las primeras Historias Breves (1995) y peliculas como Rapado (Martin
Rejtman, 1992) o Pizza, Birra, Faso (Adridn Caetano y Bruno Stagnaro, 1997), es un
cine también dirigido por jévenes que construyen relatos sobre el pais, sobre las
reconfiguraciones de la sociedad en la pos dictadura y durante el menemismo. Y es

asimismo en ese marco donde debe trazarse el mapa de relacion del cine de los hijos.

Como afirma De Certeau (1999) los imaginarios no dan cuenta de lo que se hace
sino de lo que resta, de lo que falta: “la figura presente del imaginario da cuenta,
positivamente, de una ausencia” (1999:37). Recuperar esta ausencia, la de los
desaparecidos, fue para los HIJOS que ya no eran nifios, una cuestion identitaria.
Reafirman su derecho a hablar y preguntar acerca de las historias de sus padres y sus
propias historias, reivindicando sus ideales aunque no siempre, y rechazando
categéricamente los decretos de amnistia, perdon y punto final a los militares por

inmorales e inconstitucionales.

Estas son producciones basadas en las historias de jévenes (algunos son incluso
los propios realizadores) que intentan reconstruir la vida de sus padres. En ellas
encontramos tres lineas claves: averiguar lo que la represion hizo con sus padres, la
militancia previa y un fuerte componente personal, es decir referencias sobre lo

cotidiano: gustos, trabajo, amigos, etc.

Expresandose por lo tanto desde la condicion familiar afectada postulan una
nueva legitimacién para los cuerpos y afectos, con enunciados publicos ensayan el
desciframiento del trauma para la elaboracién de un duelo privado. Ejemplo de esto son:
“Los rubios” 2002 de Albertina Carri, “En ausencia” 2002 de Lucia Cedrén, “Papa
Ivan” 2000 de Maria Inés Roqué, Historias Cotidianas 2001 de Andrés Habegger,
“H.IJ.O.S, el alma en dos” 2002 de Carmen Guarini y Marcelo Céspedes,
“Figli/Hijos” 2003 de Marco Bechis, “Nietos - Identidad y memoria” 2004 de
Benjamin Avila, “Hermanas” 2004 de Julia Solomonoff, La Carta de Bérbara de

Ramoén Luis Blande 2008, Victoria 2008 de Adrian Jaime, entre otros.

La caracteristica principal podemos encontrarla, en la gran cantidad de planteos

que se hacen- le hacen a sus espectros amados- los hijos-actores/protagonistas-



directores-. Preguntas acerca de por qué priorizar una causa colectiva por sobre el
nicleo familiar, sobre como construian su lazos, y principalmente sobre que querian

para ellos, los hijos.

Miran el pasado desde un presente que duda, desdibujan toda certeza,
conscientes de que no hay una prueba verdadera, sino que hay que buscar, cotejar los
datos, para intentar reconstruir un pasado no vivido, conscientes también de que la
memoria es construccion. Buscan evidenciar las contradicciones de sus progenitores,
quizds para entender sus propios juicios, marcan una distancia, la distancia que intenta

organizar desde el presente un circulo distinto para la memoria.

Tomemos el caso de Victoria. Victoria es un documental sobre una de las tantas
hijas de desaparecidos durante la dictadura militar en Argentina que pudo recuperar su
identidad gracias a la incansable labor de Abuelas de Plaza de Mayo en colaboracién
con la comisién Hermanos de la agrupacién H.I.J.O.S. Lo particular que tiene este film
es que hay un registro de primera mano de un hecho histérico, el reencuentro de
Victoria con su identidad, la muestra de ADN, conocer a sus familiares y los amigos de
sus padres, en un periplo en tiempo real que los llevo a diferentes lugares como Canada,
donde viven sus abuelos maternos, a la provincia de Entre Rios en busca de amigos de

sus padres.

Dos momentos claves reflejan la complejidad encerrada en este relato sin
guiones, el recorrido por el Liceo Naval, donde actualmente se encuentra encarcelado su
tio paterno quien estuvo implicado de forma directa con la desaparicioén de sus padres, y

el ingreso a la ESMA donde estuvo detenida su mama y lugar en el que nacié Victoria.

En una entrevista Adrian Jaime, el director sefialaba: “No trabajamos con un
guidn sino que fuimos construyendo la historia a partir de lo que crefamos conveniente

con la realidad, a medida que esa realidad iba exigiendo participacion efectiva’.

Lo que queda por fuera de esta, y de la mayoria de estas realizaciones es la
referencia a la militancia concreta y un desarrollo de la pertenecia politica de sus
padres, en gran medida porque como menciondbamos antes, el foco de estas
realizaciones esta puesto en la busqueda identitaria de los hijos y desde alli se da la
recuperacion de las personas concretas- padres desaparecidos-. Sin embargo cabria

reflexionar sobre ;que nos estd indicando esta ausencia?, sobre si esta falta de



profundizacién en la militancia, tiene que ver con las deudas y conflictos que aun tiene
la sociedad argentina en su conjunto, para abordar un andlisis critico de su historia

reciente.

El sesgo mds importante es quizds que los creadores/protagonistas de estas
realizaciones, comienzan a superar la edad en la que sus padres vivieron ;Como habrian
continuado sus vidas?, ;Cémo hubiesen actuado tras la derrota de sus organizaciones o
de sus proyectos?, ;como hubiesen sido? En consecuencia, como ser. Es el fin de una

imagen presente en su ausencia, el fin de los registros desde donde medirse, compararse.
Conclusiones:

En su trabajo sobre la prensa escrita, Irene Vasilachis (1997) sefiala la capacidad
de dichos textos tanto para construir la realidad social como para promover a los actores
sociales de modelos interpretativos con los que comprender esa realidad social,
interrogarse acerca de la posibilidad de modificarla y, consecuentemente, orientar la
propia accién. Me parece que si bien aqui se abordo un producto textual sumamente
diferente, podemos encontrar en estos textos audiovisuales una capacidad similar en

cuanto a que construyen un discurso que abre puertas para nuevos cuestionamientos.

Encontramos en ellos discusiones, una exposiciéon por medio de la trama y una
vivencia de caricter social. También hallamos, pruebas de los atascos y problemas no
resueltos de la sociedad (Williams, 2003), que por ejemplo en el caso de las
producciones desde los hijos hacen saltar a luz la problemdtica identitaria, la
fragmentacion que viven estos jovenes, la cual se expresa hasta en la misma forma de

filmar.

Todas las producciones que sefialamos estdn en permanente relacién con los
debates y el contexto politico, en el cual participan activamente siendo producto y a la
vez disparadores de nuevos debates. El cine nos habla desde una sociedad
convulsionada por las luchas o desde una democracia naciente muy anclada en la teoria,
pero ademads de hablar “desde”, el cine nos interroga, instaura temas, descubre grietas
para abordar problemadticas como las responsabilidades civiles y relaciones econémicas
que estuvieron en el trasfondo de la dictadura militar. El cine en permanente dialogo
con su época abri6 lenguaje desde el cual la generacion de los hijos hace nuevas

preguntas sobre padres concretos, seres individuales. Preguntas que desde esa intimidad



parecen trasladable al menos a dos generaciones, la de los padres, pero también la de los

hijos.

Aqui dejamos afuera otras producciones de estos ultimos 10 afos donde se hace
foco sobre la militancia de los afios previos a la dictadura. Films como Trelew donde se
cuenta la fuga del penal de Rawson'' y los posteriores fusilamientos a los militantes que
no lograron salir. Lo interesante es que, el relato se construye haciendo una referencia

explicita a la militancia politica y la lucha armada de los afios previos a la dictadura.

Si bien no realizaremos un andlisis sobre este y otros documentales (“Tosco”;
“Los Perros”, “Diablo familia y propiedad”, “Raymundo” entre otros), es auspiciante
ver que ciertos temas dificiles -como es el discutir el proyecto politico de esa generacion

de los *70- comienzan a ser abordados.

1 En1972 importante dirigentes de tres organizaciones politico militares estaban presos en la carcel de
Trelew, se coordina una operacién conjunta para una fuga. La fuga se realiza a medias y gran parte de
los militantes no logra salir y se rinden sin embargo dias después serdn fusilados por el ejército. Los
fusilamientos son la bisagra que va a mostrar o preanunciar lo que viene después con el golpe de Estado
del '76.
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