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Resumen

La presente tesis tiene como propésito general producir una reflexion politica, tedrica y prdc-
tica acerca de los vinculos entre cine y politica en la Argentina contempordnea. Para acercarnos
a este objetivo, nos ocupamos de aclarar que repensamos la politica en tanto lucha por el
sentido y creadora de la comunidad, conjugando razones y pasiones, poniendo en relieve
las aristas de lo estético, sensible, litigioso y tensional, en respuesta a las perspectivas
que entendemos hegemonicas en el desarrollo de la ciencia politica, y que —en muchos
casos— han devenido en una nocién empobrecida de la politica como administracién o
como forma de “ordenar bien” los asuntos piblicos. Como no pretendemos abarcar todos
los vinculos posibles entre el cine y la politica, damos cuenta de cierta afinidad electiva,
en tanto el cine y la politica constituyen discursos polémicos, campos de saber de luchas por
el sentido o batallas culturales y simbdlicas, discursivas y practicas. Por eso, analizamos
las politizaciones que producen las peliculas y lo que de politico hay en las narrativas
audiovisuales.

Repasamos textos clasicos sobre el cine, para reconocer qué cuestiones respecto de
la experiencia cinematogréfica y las producciones filmicas nos inquietaban. Los films,
en sus particularidades y en conjunto, funcionan como discursos que producen sentidos
simbdlicos y socialmente construidos, cuyo abordaje exige situarse en la conflictividad
discursiva (politica, estética y ética). Al momento de interpretar los films, el tiempo y el
montaje son cruciales, y hacemos visibles las operatorias, dispositivos o recursos: fuera-
de-imagen, lenguaje, mirada, luz, sonido, cimara, planos, cortes, encuadre. Para comple-
tar el andlisis y sentido del funcionamiento nos auxiliamos con la técnica del comentario
textual filmico y el découpage. De esta manera, pudimos registrar ejemplos de secuencias,
escenas, fragmentos, planos sobre el modo en que estin presentes las operatorias, dispo-

sitivos o recursos seilalados anteriormente.



Organizamos las fuentes y escritos desde la confluencia de perspectivas tedricas di-
versas: teoria politica, sociologia, historia del cine, andlisis de las coyunturas histdricas,
interpretaciones sobre las peliculas y sobre el cine contemporaneo.

Como objetivos particulares nos propusimos a) describir de qué manera han dialogado
cine y politicas de Estado en el periodo 1994-2015; b) analizar cémo se visualizan y representan
las formas de mandato en las peliculas argentinas en dicho periodo, y ¢) caracterizar, dentro del
conjunto filmico seleccionado, los modos de representacion de los mandatos en la temporalidad y
narratividad propia de los mismos.

El trabajo tomé un periodo heterogéneo, y zigzagued entre un momento neolibe-
ral-conservador (1994-2002) y otro momento popular-progresista (2003-2015), respec-
to de lo histérico-politico. La fecha inicial estd vinculada a la promulgacién de la Ley
de fomento cinematografico, que, junto con otros cambios institucionales y formativos,
fueron abriendo el camino del denominado Nuevo Cine Argentino (NCA), con nuevas
expresiones estéticas y politicas, y del creciente poder de las mujeres en lugares decisivos
de realizacion. Uno de los aspectos que nos interes6 abordar fue la relacién entre lo indi-
vidual, lo subjetivo y lo colectivo, tratando de desmontar ese trazo fronterizo a partir de
encontrar en relatos subjetivos los rastros de lo social, lo histérico y lo colectivo.

El trabajo organiz6 un corpus compuesto por un conjunto filmico de veinte peliculas
argentinas, documentales y ficcionales, del periodo 1994-2015, significativas respecto de
la tematica propuesta, y representativas del NCA. Establecimos las cualidades y parti-
cularidades del NCA y del periodo bajo estudio, y los inscribimos en un arco histérico-
politico mas amplio, para establecer lineas de continuidades analiticas y temporales y, asi,
mirar los procesos y climas contemporaneos con otra densidad (la impronta del docu-
mental social, Cine-o0jo, Cinema-verité, Grupo Dziga Vertov, Cine liberacién, Cine de la
base y Nuevo Cine Latinoamericano).

La clave de lectura o hilo conductor que nos interes senalar de estos discursos polé-
micos fue analizar las formas de representacion de los mandatos'y por como éstas se visuali-
zan en las peliculas. Para pensar la nocién de mandato, partimos desde la teoria politica,
ampliando la mirada con algunos elementos sociolégicos y psicoanaliticos, que derivaron
en la relacién de politica y subjetividad (o politica y construccion de la subjetividad). Los
mandatos contienen cierta ambigiiedad, dilema y tensién angustiosa, se presentan como
deber o legado, como deseo, y como huida o rechazo; y en todo legado se presenta de
manera compleja la tradicion, traduccién y traicién. Tomamos la figura del mando y la
autoridad entendiendo que la constitucién de los sujetos descansa en la Ley, que, a partir
de la pluralizacién de la figura del Padre, se representa en el padre, el Estado, la patria,
la historia, las instituciones sociales, los muertos. La instituciéon es una unidad tépico-
normativa de poder y la Ley tiene como significado instituir la vida.

Ordenamos las peliculas para su anélisis e interpretacion en: a) formas del mandato; b)
modalidades de representacion; ¢) tipo de films (de memoria, performativos o subjetivos,
de urgencia, de pesquisa), y pudimos, siguiendo esta caracterizacién, componer unidades

de sentidos en cada pelicula, y dar cuenta del conjunto.



Dentro de las modalidades de representaciéon, reconocimos en el periodo la predomi-
nancia de las modalidades interactivas, reflexivas, ensayisticas y poéticas en la compo-
sicién filmica, donde adquieren relevancia las escrituras del yo autoral (con diferentes
formas enunciativas).

En la parte final del texto, proponemos un recorrido transversal, interrogando el film
de otro modo, sobre la idea de la ausencia (temporal o final), el lugar de los cuerpos (vivos
y muertos), y la extranjeria, que nos lleva a pensar el duelo, la pasion, la mirada de los

cuerpos y los restos.

Summary

This thesis has as a general purpose to produce a politic, theoretical and practice reflection
about the bond between cinema and politics in contemporary Argentina. To achieve that goal,
we care to clarify that we re-think politics as a struggle for meaning and a community
creator, conjugating reasons and passions, highlighting the edges of the esthetic, sen-
sible, litigious and tensional, in response of the perspectives that we understand as he-
gemonic in the development of politic science, and that —in many cases— have become
into an impoverished notion of politics as administration or as a form of “tidying up
well” the public affairs. As we do not pretend to encompass every possible link between
cinema and politics, we exhibit a certain selective affinity, being that cinema and politics
constitute polemic speech, knowledge fields of fights for meaning or cultural and symbo-
lic, discursive and practical struggles. That is why we analyze the politization that films
produce, and what is politic in audiovisual narratives.

We go through classic texts about cinema, in order to recognize which issues regarding
the cinematographic experience and the filmic productions were disturbing to us. Films, in
their particularity and as a whole, function as speeches that produce symbolic and socially
constructed senses, whose approaching demands to be situated in the discursive conflic-
tivity (politics, esthetics and ethics). At the very moment the films are interpreted, time
and montage are crucial, and we visualize the operatory, devises or resources: off-screen,
language, view, sound, camera, shoots, cuts, frame. To complete the analysis and meaning
of the management, we take aid in the technique of filmic textual commentary and découpage.
In this way, we could register examples of sequences, scenes, fragments, shoots about the
way in which the previously mentioned operatories, devises and resources are exposed.

We organize the sources and writings from the confluence of diverse theoretical per-
spectives: political theory, sociology, history of cinema, analysis of historical situations,
film and contemporary cinema interpretation.

As particular purposes, we settled: a) to describe in which way cinema and State politics
have dialoged in the period 1994-2015; b) to analyze how are visualized and represented
the mandates in argentine films in that period, and c) to typify, in the selected set of films,

the ways of representation of mandates in the timeline and the narrative style of them.
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The present work took a heterogeneous period, and zigzagged between a neoliberal-
conservative moment (1994-2002) and another popular-progressive moment (2003-2015),
regarding the historical-political background. The initial date is linked to the promulgati-
on of the cinema promotion Law, which, together with other institutional and educational
changes, opened the way to the named New Argentine Cinema-NCA, with new esthetic and
political expressions, and to the widening power of women in decisive places of develop-
ment. One of the aspects we were interested in was the relationship between the indivi-
dual, the subjective, and the collective, trying to disarm that frontier line, finding in the
subjective speeches, the social, historical and collective tracks.

This work has organized a corpus composed by a set of twenty argentine films, do-
cumentary and fictions, of the period 1994-2005, significant for the proposed thematic,
and representative of the NCA. We have established qualities and particularities both of
NCA and the period studied, and we signed the up into a wider historical-political arch
and, in this way, look the contemporary processes and climates with another density
(the stamp of social documentary, Cinema-Verité, Dziga Vertov Group, freedom cinema,
cinema from base and New Latin-American Cinema).

The key or unifying thread that we were interested in pointing out from these spee-
ches, was to analyze the representation forms of the mandate and how these commands are
visualized in films. To think about the notion of mandate, we start from political theory,
broadening the view with some sociologic and psychoanalytic elements, that ended up
in the connection between politics and subjectivity (or politics and construction of sub-
jectivity). The mandates contain certain ambiguity, dilemma and upsetting tension, they
are represented as duty or legacy, as desire, and as an escape or rejection; and in every
legacy it is presented in a complex way the tradition, translation and betrayal. We take
the figure of command and authority, understanding that the constitution of the subjects
lies in the Law, that, from the pluralization of the Father figure, its represented in the Fa-
ther, State, homeland, history, social institutions, dead. Institution is a topic-regulatory
unit of power and Law has as a meaning to institute life.

We arranged the films for their analysis and interpretation as so: a) forms of mandate;
b) modalities of representation; c) types of films (memory kind, performance or subjec-
tive way, urgency, search), and we could, following this characterization, compose units
on meaning in each film, and take into account the whole.

Between the modalities of representation, we recongnized in the period the predomi-
nance of interactive, thoughtful, essay and poetic modalities in the filmic composition, where
writtings from the authorial self takes relevance (with different ennunciative manners).

In the final part of the text, we propose a transversal itinerary, questioning the film
in another way, about the idea of absence (temporal or final), the place of the bodies (ali-
ve and dead), the foreign thing, that leads us into thinking mourning, passion, view of
the bodies and remains.
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Autoritarias, paralizantes, circulares, a veces elipticas,

las frases de efecto, también jocosamente llamadas pepitas
de oro, son una plaga maligna de las peores que pueden
asolar el mundo... Marta dijo al padre, empecemos por

el principio, y parecia que sélo faltaba que uno y otro se
sentaran delante del tablero para modelar mufiecos con unos
dedos subitamente dgiles y exactos, con la antigua habilidad
recuperada de una larga letargia. Puro engafio de inocentes
y desprevenidos, el principio nunca ha sido la punta nitida
y precisa de un hilo, el principio es un proceso lentisimo,
demorado, que exige tiempo y paciencia para percibir en qué
direccion quiere ir, que tantea el camino como un ciego,

el principio es solo el principio, lo hecho vale tanto como nada...

José Saramago, La caverna.



Introduccion

Este trabajo tuvo como preocupacién central, desplegada a distintos niveles en sus
apartados, reflexionar sobre los vinculos entre cine y politica en la Argentina contem-
poranea, principalmente desde mediados de los “90 hasta principios del Siglo XXI. Este
trabajo tuvo como preocupacién central, desplegada en distintos niveles a lo largo de
los capitulos, reflexionar sobre los vinculos entre el cine y la politica en la Argentina
contemporanea, desde mediados de los '90 hasta las primeras décadas del siglo presente.
En forma mads precisa, no pretendimos abarcar todos los vinculos posibles, sino aquello
que nos ubicé en la interseccion entre las politizaciones que producen las peliculas y lo
que de politico hay en las narrativas audiovisuales, demarcando esta lectura analitica-
mente desde las formas de representacion de los mandatos y como estdn construidas en aquellas
narrativas. Para ello fue necesario empezar por explicitar desde dénde nos posicionamos
para pensar la politica, como los saberes estéticos y politicos se significan, y, de qué modo
nos acercamos a una de sus manifestaciones en particular: el cine. Asi, revisamos cudles
han sido, a nuestro entender, las perspectivas que hegemonizaron la ciencia politica y las
perspectivas que nos interesa rescatar, para poder darle volumen a un debate politico mas
enriquecedor. De alli que, como perspectivas hegemoénicas en la tradicion de discurso
disciplinar de la ciencia politica, es notoria la preeminencia de los enfoques formalistas,
sistémicos y neoinstitucionalistas, que ubicaron a lo racional y formalista en un lugar
de mayor jerarquia y como reaseguro del pensamiento politico avalado; relegando otros
enfoques y dimensiones, como las simbdlicas las simbdlicas, pasionales, afectivas, entre
otras. De esa hegemonia se han derivado los modos en que las disciplinas —en este caso la
reflexién sobre la politica- han instalado modos autorizados de anélisis y han obturado
otros. En ese lugar de obturacién, de relegamiento o de margen de las perspectivas he-
gemonicas es que decidimos situar esta reflexion vincular entre cine y politica.
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A lo largo del capitulo 1, "Cine y politica. De tiempos, derivas y fronteras", desarrol-
lamos esta preocupacion vertebradora entre el cine y la politica que atraviesa todo el
trabajo. Entendiendo que la politica es lucha por el sentido, y que los discursos o narrati-
vas del cine también se constituyen como batallas por el sentido (del pasado, de la historia,
de la subjetividad, del poder, de los modos de representacion, etc.), es que hay un claro
vinculo que nos motiva a su indagacién. Dicho de otro modo, definimos ese vinculo
como las afinidades electivas (ambas palabras en italica) entre el cine y la politica en
tanto ambos constituyen espacios polémicos y, como afirmamos antes, expresiones de
luchas por el sentido y lo simbdlico. Siguiendo a Nicolds Casullo, la politica y el arte
se disputan capitales simbolicos, “la obra artistica es una constelacién donde habita el
mundo descuajado, el conflicto, las sensibilidades ocultas, el desecho, lo impronunciable
de un tratado politico”' En este mismo sentido nos orienta Pierre Legendre al interro-
garse sobre si el arte es un decir entre el espectador y lo indecible; lo inhablable como
meollo de la representacién de la palabra, a lo que la funda y no a su negacién (aspecto
muy presente en las peliculas seleccionadas). La representacion de lo que esta ausente se
hace presente en la ficcidn, sin perder su estatus de ausente.

Estética y cine, cine y politica, dird Casullo ;dénde situar lineas divisorias entre estéti-
ca y politica? o ;doénde deshacer esas lineas divisorias? Jacques Ranciére nos advierte que
las practicas artisticas son ‘maneras de hacer’ que intervienen en la distribucién general
de las maneras de hacer y en sus relaciones con las maneras de ser y las formas de su visi-
bilidad, por lo tanto lo sensible esté en el centro de los dilemas politicos.?

En forma mads extensiva, repensar la politica, o recuperar la politica es poder incluir
aspectos que el dominio en la teoria politica habia escamoteado. Reducida la politica a
un conjunto de practicas institucionales y a la gestién administrativa, se vaciaron los
sentidos del poder, escondiendo los conflictos y naturalizando determinados hechos y
explicaciones. En cambio, dird Carlos Vilas, la politica conjuga razones y pasiones, sus-
cita amores y enconos y la accién politica se llena de sentido en el tiempo. Repensar la
politica como un campo abierto de tensiones e incertidumbres. Repensar, entonces, dird
Pierre Rosanvallon, en lo inacabado de los 6rdenes politicos, buscar la cultura politica en
el nivel bastardo de acciones, construcciones y representaciones, y, en ese sentido, salir del
mundo de las reglas formales como tinico analisis posible;* en fin, entender la politica, en
tanto poner en juego algo de ese bajo fondo, y de aquellas dimensiones estéticas, simboli-

' Cfr. Nicolas Casullo, “El milenario camino de una actualidad en debate” en Revista Confines N°18, Buenos Aires, ju-
nio 2006, p. 30.

2El fuera-de-tiempo / fuera-de-campo o lo que queda fuera del marco, al decir de André Bazin “la pantalla no es un
marco como el de un cuadro, sino un ocultador que deja percibir una parte del acontecimiento”.

3 Cfr. Jacques Ranciére, La division de lo sensible. Estética y politica, Centro de Estudios Visuales de Chile: Sefiasy Rese-
fias, Julio de 2009. http://www.centroestudiosvisuales.cl

4 Pierre Rosanvallon, P. (2003), Por una historia Conceptual de lo politico, Buenos Aires, FCE.
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cas y tragicas un tanto despreciadas, y que, por ello, han quedado en un lugar de cierta
vacancia en los estudios politicos.’

Hemos orientado este trabajo desde la conviccién que la produccion tedrica y reflexiva
acerca de los fendmenos sociales, politicos e histéricos no puede asirse desde un tnico
enfoque, mds alld del reconocimiento que las diferentes disciplinas tienen y abonan a
sus respectivas tradiciones de discurso. Asi, la separacién de saberes en tanto uno de los
legados de la modernidad, se forjé como una de sus consecuencias inevitables, ya que se
fue conformando cierta independencia y especializacion del conocimiento para poder
otorgar una legitimidad necesaria a los distintos campos y comunidades cientificas, y a
sus avances. Pero este proceso, por otro lado, imposibilité en muchas ocasiones tener una
mirada totalizadora sobre los fenémenos sociales y politicos, una mirada necesaria de
encuentro entre los distintos saberes para poder dar cuenta de dichos fenémenos. En este
sentido, para el enfoque que nos convoca, Casullo plantea que estética y politica viven
una reposicion de sus dindmicas reflexivas donde mutuamente se aluden otra vez con
énfasis. En sus palabras “la desestructuracién de repertorios y nichos de conocimientos
en lo cultural, en lo artistico, en lo politico y en lo académico reanuda la pregunta sobre
lo que se hace presente y se ausenta en el plano de los tratamientos de ambos haceres”.®

En el transcurrir del trabajo que realizamos hubieron distintos momentos de defini-
cién, encuadre y visiones que no siguieron un camino lineal, sino que se fueron orientan-
do porque fuimos encontrando claves mads interesantes de lectura, mejores contextuali-
zaciones e innumerables andlisis tedricos que incorporamos a los supuestos iniciales, las
categorias analiticas y, en consecuencia, el propio desarrollo del trabajo.

Una de las motivaciones fue recuperar acercamientos, estudios y escritos propios sobre
cine argentino, y la persistencia sobre la necesidad de una mirada politica y social acerca
de estas narrativas filmicas. y la persistencia en la necesaria mirada desde la politica y los
procesos sociales sobre estas narrativas. Otro estimulo para el trabajo derivé de anilisis,
caracterizaciones y debates, realizados en distintos grupos de investigacién sobre los de-
rechos en la Argentina contemporanea, desde lo tedrico-conceptual. También fueron de
gran estimulo los estudios realizados, desde varios proyectos de investigacién colectivos
e individuales, en torno a los derechos y su debate en la argentina contemporanea, desde
lo tedrico-conceptual hasta las variaciones concretas que ocurrieron, el reconocimiento
de los actores politicos movilizados (organizaciones de base, sociales, asociaciones civi-
les, Estado) y como la temitica de los derechos fue algo que, recurrentemente aparecia
—de distinto modo- en el cine argentino de las dos tltimas décadas.

5 Aclaramos que se trata de ubicar qué cuestiones predominaron en los estudios dentro de la “ciencia politica”. Ello
no desconoce la larga tradicion tedrica de preocupacion por las otras dimensiones en una infinidad de obras, desde
la estética de Aristoteles, pasando por el acento tragico de Nicolds Maquiavelo, lo pasional en tensién en Thomas
Hobbes, la cuestion cultural en Max Weber incluso con su ensayo sobre Los fundamentos racionales y socioldgicos de la
miisica, los elementos irracionales de la democracia de masas, toda la tradicion de la escuela de Frankfurt, principal-
mente Adornoy Horkheimer, Benjamin, (sobre arte, literatura, mdsica, cine), etc.

¢Nicolas Casullo, op. cit, p. 30.
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En un primer visionado de peliculas argentinas, ficcionales y documentales la lista
era amplia y partia desde 1990 a la actualidad. A esa primera seleccién habia que darle un
rumbo, un hilo conductor que justifique una eleccién coherente y con sentido analitico,
y que nos oriente acerca de qué es lo que del cine y la politica queriamos abordar. La
seleccién de peliculas en su totalidad constituyen lo que Marc Ferro denomina 'conjunto
filmico'”En un primer momento, nos interesé ver como en dichas narrativas audiovisu-
ales estaba presente la cuestion de los derechos, en especial los relativos a las 'identidades'
en un periodo complejo en su interior, entre el neoliberalismo (y sus consecuencias re-
specto al deterioro de la politica y el tejido social) y el periodo inaugurado en 2003, que
significaba un viraje sobre el valor de la politica, el debate de los derechos y la revisién
del pasado reciente en Argentina. Surgia como temadtica recurrente en las peliculas cue-
stiones relativas al derecho a la identidad (culturales, histéricas, étnicas, sexuales), y a las
identidades en general (fragmentadas, descompuestas, perdidas y resistentes). Pero, como
la nocién de identidad(es) nos parecié ampliamente analizada en distintas disciplinas y,
en consecuencia, decidimos incorporar otras categorias que nos permitiera presentar
un trabajo con otra originalidad y desafio analitico. Es entonces que, como derivados y
enlazados a la problematica de las identidades, aparecian preocupaciones en dicho con-
junto de peliculas y en las formas de componer sus narrativas, cuestiones como el legado,
la deuda, el deber, la huida; en fin, un conjunto de aristas que a nuestro entender nos
permitid ingresar la figura del mandato. En consecuencia, en ese proceso de relectura y
redefinicion, de los derechos pasamos a las identidades, y afincamos en cémo se repre-
sentan las formas de mandato en la produccién cinematografica en un periodo determina-
do. Mandato en tanto deuda, en tanto herencia, en tanto deseo; todos ellos aspectos que
hacen a la constitucién de los sujetos y a su politicidad (en definitiva, aspectos que hacen
ala politica'y a la subjetividad)®

De modo general, los mandatos constituyen un conjunto de 6rdenes, pautas y/o dispo-
siciones explicitas e implicitas que imparte alguien o algo que se presupone por encima
de quienes reciben, interpretan y/u observan esas érdenes. Aquello/s que se posiciona/n
en el lugar del mando, de la autoridad puede considerarse en forma extensiva a diversas
figuras que no se agotan en el mando politico, segin el criterio tomado en este trabajo.
Dicho de manera rdpida en esta introducciéon, podriamos afirmar que la figura de auto-
ridad en cuanto a la constitucién de los sujetos es la Ley (figurada por el Padre), y, desde
los afos '60-'70, cuando los érdenes simbdlicos se incorporan a el cuerpo teérico de tan-
tas disciplinas (entre ellas el psicoandlisis y la politica), esa figura del Padre se pluraliza,
por lo que podemos postular que la autoridad, el mando, refiere tanto a la ley, el padre,

la patria, la historia, las instituciones sociales. Como afirma Enrique Kozicki, “la cue-

7 Categoria propia de Marc Ferro (1995), en Historia contemporinea y cine, que ampliaremos mas adelante.

8 En el desarrollo del capitulo 2 en el que abordamos la profundidad conceptual, se avanza sobre esta categoria, des-
de la teoria politica clasica, recogiendo los andlisis de Max Weber, Hanna Pitkin, Giovanni Sartoriy Cornelius Casto-
riadis y agregando los desarrollos imprescindibles de otras disciplinas, como la psicologiay el psicoanalisis desde las
obras clasicas de Sigmund Freud, Jacques Lacany lecturas complementarias.
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stién del padre atraviesa tanto el orden del sujeto como el orden politico”, al tiempo que
conceptual y etimoldgicamente de la Ley se deriva el legar, el legado y la legalidad.”® En
consecuencia, podriamos adjetivar a las formas de mandatos como familiares, sociales
o histéricos, y escoger en consecuencia esa distincién analitica. Pero nos parecié mas
pertinente e enriquecedor entender el mandato en tanto legado, deber, deuda, deseo y/o
huida." Ademds, elegir y profundizar el interés en la figura y formas del mandato nos
permitid introducir y afincar en la figura y formas del mandato nos permiti6 robustecer
la propia idea de subjetividad politica, en tanto permitié explorar modos aparentemente
individuales de inscripcién de lo social y politico y explorar el “anudamiento de lo subje-
tivo y de lo social” -tal como propone Legendre- en tanto ver cémo el sujeto se construye
y construye su relaciéon con el mundo.

En conjunto, vimos que estos aspectos se presentan con claridad, por ejemplo, en las
peliculas que suelen catalogarse como 'intimistas' y/o 'biograficas', o peliculas cuyo énfasis
estd en aparentes memorias individuales, cuando, en realidad, visualizamos las dimensio-
nes politicas e histéricas que llevan inscriptas de manera potente (a modo de ejemplo, Yo
no sé qué me han hecho tus ojos —Lorena Munoz y Sergio Wolf, 2003— o Un tal Ragone, decon-
struyendo a pa —Vanessa Ragone, 2002- en documentales; Rompecabezas —Natalia Smirnoff,
2009- 0 XXY -Lucia Puenzo, 2007—, en ficciones)."?

En distintas peliculas se transitan temas hondos como la ausencia, el origen, la iden-
tidad, el reconocimiento, la extranjeria, la separacion, las bisquedas de sujetos, de cuer-
pos, la relacién con los otros. Por ejemplo, en los casos en donde esti en juego la relacion
con la ausencia filial y el pasado reciente, hay aspectos del cuerpo presente/ausente, de la
representacion de esa ausencia, del significado de la pérdida muy interesantes de inter-
pretar. En palabras de Judith Butler, “si (bajo estas condiciones) llegara a perderte lo que
me duele no es sélo la pérdida, sino volverme inescrutable para mi. ;Qué ‘soy’, sin ti? En un
nivel descubro que te he perdido a ‘ti’ solo para descubrir que ‘yo’ también desaparezco”."
Claro rasgo presente en HIJO.S, el alma en dos (Carmen Guarini y Marcelo Céspedes,
2002); Los rubios (Albertina Carri, 2003) o Nietos. Identidad y memoria (Benjamin Avila,
2004). Asi, al perder algo nos enfrentamos a lo enigmatico: algo se oculta en la pérdida,
algo se pierde en lo mas recéndito de la pérdida. En estos casos el trabajo de duelo es doble
y complejo, ya que se trata de, como dice la autora citando a Jacques Derrida: “identificar
los despojos (los restos) y localizar a los muertos”,* saber donde estan, de quiénes son las

° Cfr. Enrique Kozicki, Hamlet, el padre y la ley, Gorla, p. 105.

1° Kozicki cita dos pasajes de Hamlet donde se sintetizan estos rasgos constitutivos del mandato: la deuday la or-
den, brevemente: “Acto |, escena 2: Claudio dice ‘td, Hamlet, deudo mioy también hijo™; “Acto |, Escena 5: Espectro:
‘esclichame’. Hamlet: ‘Habla. Estoy obligado a escucharte”. (seguir una imperiosa orden), op. cit. p. 106.

" Los aspectos ligados al desarrollo de las categorias se veran en el capitulo 1.

2 Estas dimensiones estan reflejadas tedricamente en las nociones de documental performativo (Andrea Molfetta),
modalidades del yo (Pablo Piedras), el yo autoral (Alejandro Stabile), documental subjetivo (Clara Krieger), por ejemplo.

3 Cfr. Judith Butler, “Violencia, duelo, politica”, en Vida precaria. El poder del duelo y la violencia, Prometeo, 2006, p. 46.

" Cfr. Judith Butler, op. cit.
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tumbas. En este trabajo de duelo, la ausencia y la materialidad de las tumbas es un tema
sumamente amplio y complejo. A modo de ejemplo, baste ver que una de las explicaciones
que Albertina Carri brinda a propésito de Los rubios donde evita incluir las fotografias de
sus padres, ya que expresa que, como sus padres estin desaparecidos, no hay posibilidad
de representar esa ausencia y no habra en el film una mirada tranquilizadora hacia los
espectadores, sino la de hacer sentir esa desaparicién, como una ausencia irremediable,
parafraseando, diriamos, nos los ‘mostramos’ porque estin ‘desaparecidos’ Y saber que
ahi donde estén, estdn tranquilos y seguros y quietos, y que ahi se quedardn.”®

La ausencia también se expresa con el abandono y la separacion, temas que vuelven
una y otra vez en los films. Por ejemplo, en El abrazo partido (Daniel Burman, 2003), su
protagonista nos dice “;quién va a la guerra por ideales? ;Quién deja a su familia por ide-
ales?”, una pregunta que contiene desconcierto y enojo, y que se repite en alguna de las
historias de los hijos de desaparecidos, esa tensién entre la ausencia y el reclamo. Otra
pregunta recurrente es aquella por el origen “;yo no soy igual que mi padre, no?, digo ;no
soy un cobarde por irme?” (nos dice el protagonista de la misma pelicula). El origen, el
padre, la ley, el legado, el sello de la sentencia “las relaciones no cambian, son absolutas: si
es tu padre, es tu padre’, por lo que romper con aquello que lo identifica e iguala implica
un modo de huida (EI abrazo partido). La ausencia expresada como la extranjeria es otro
de los temas recurrentes. En Herencia (Paula Herndndez, 2001), Olinda, la protagonista
mirando su restaurante dice “estd puesta mi vida aqui”.'

Retomando el parrafo anterior, ese conjunto filmico constituyé en el trabajo, el cor-
pus fundamental sobre el cual nos basamos para realizar los andlisis e interpretaciones.
La composiciéon del mismo, asi como los criterios de seleccion, estan explicitados en el
capitulo 2, aunque podemos adelantar que se tratan de peliculas documentales y ficcio-
nales (que esta distincion es controvertida y compleja) argentinas, realizadas entre me-
diados de los '90 hasta la primera década del Siglo XXI."”

Antes de avanzar sobre los autores y recursos utilizados, las caracteristicas del periodo
y los cambios en el denominado Nuevo Cine Argentino (NCA) en el contexto histdri-
co y politico contemporaneo, quisiéramos dejar planteados los propdsitos del trabajo.
El propésito general que tuvimos como horizonte de escritura fue el de producir una

reflexion politica, tedrica y prdctica acerca de los vinculos entre cine y politica en la Argentina

> Desde otro lugar, la tarea de localizar los muertos se visibiliza en multiples escritos y audiovisuales, entre los que
quisiéramos destacar, en el ambito local de la provincia de Santa Fe, el meticuloso trabajo de Hugo Kofman (2013) Mirar
la tierra hasta encontrarte (Santa Fe, Maria Muratone ediciones). La tarea incansable de basqueda de los restos, de recu-
perar lo escamoteado por el terrorismo de Estado y la imposibilidad del trabajo de duelo, se patentiza a propésito del
hallazgo de ocho militantes desaparecidos identificados en Campo San Pedro por el Equipo Argentino de Antropologia
Forense, otorgando un final a la bisquela de veinticinco afios, hasta Aparecida, de Martha Dillon (2015).

% Estos significados y combinaciones seran parte del trabajo, con especial énfasis en el capitulo 4.

7 La relacion y/o distincion entre peliculas documentales y ficcionales se trata en otros capitulos, pero advertimos
que hay todo un debate abierto al respecto, incluso formas hibridas en las realizaciones cinematograficas como los
docudramas o docuficciones. Asi también, el cine ficcional adquiere rasgos de documental, dentro de los documen-
tales se recuperan rasgos de la ficcion: dramatizaciones, reconstrucciones, citas de fragmentos de films ficcionales,
asi la tendencia a la hibridacion se hace mas visible.
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contempordnea. Los objetivos particulares en este marco son: a) describir de qué manera
han dialogado cine y politicas de Estado en el periodo 1994-2015, b) analizar cémo se visualizan y
representan las formas de mandato en las peliculas argentinas en dicho periodo y, ¢) caracterizar,
dentro del conjunto filmico seleccionado, los modos de representacion de los mandatos en la tem-
poralidad y narratividad propia de los mismos.

En continuidad con los propdsitos planteados, las caracteristicas del periodo en torno
al cine argentino, al contexto histérico-politico y a las politicas de Estado, ilustramos
algunos pasajes alrededor de las peliculas en esta introduccion que desarrollaremos con
profundidad luego. Dentro del periodo estudiado distintos autores reconocen y concep-
tualizan una linea temdtica descripta como: los ‘documentales/films de memoria’, como
expresiones del modo en que la sociedad piensa su proceso y se piensa a si misma, tanto
respecto de la historia reciente como de una revisiéon histérica méds amplia.”® En este
sentido muchas de las peliculas analizadas en el trabajo contienen y ponen en jaque esas
memorias, en un juego impreciso donde se apela a encuadres, textos, intertextos, escenas,
objetos, recursos de entrevista, banda sonora, que ponen en evidencia el lado sinuoso,
borroso o brumoso de ese trabajo de memoria (como un modo de representar la incer-
tidumbre, el debate entre lo subjetivo y lo objetivo, la discusiéon de y contra los relatos
heredados de la generacion de realizadores). Asi, es que observamos, por ejemplo, que
en las bandas sonoras se utilizan versiones de musica nacional con otros intérpretes —
reversiones—; o sonidos actuales y pasados que se mezclan, componiendo una sensacién
de vaivén entre fantasia y realidad, leyenda e historia. También vemos que en el uso de
testimonios, se apela a la representacion de los testimonios superpuestos o en segundo
plano (no como afirmadores de un texto determinado) o de testimonios corales, gene-
rando ese halo de lo incierto que tiene el recordar y componer momentos de las historias
y la Historia. También en las articulaciones usadas en el montaje, donde apelar al fundido
en los cortes genera una sensacion de progresion y gradualidad, y de cierto entredicho de
las memorias; como en el uso de imdgenes brumosas: la lluvia y el mar utilizado en los
cortes directos en varios films. Asimismo, en general, en las formas de narrar se reiteran
los relatos en primera persona de su director/a (Un tal Ragone, deconstruyendo a Pa, Yo no
s€ qué me han hecho tus ojos, M -Nicolds Prividera, 2007-) y los intertextos, simbolizando
un mondlogo o didlogo interno (Tan de repente ~-Diego Lerman, 2002-, Potestad -Luis
César D Angiolillo, 2001-, XXY); con sus diferencias de construccion, de uso de recursos
técnicos y estéticos, de la mirada y el montaje, en general se orientan a los denominados
‘documentales/films performativos’ o subjetivos. En fin, reconociendo lo incierto y con-

tradictorio de la traduccién y transmisién de tiempos, de generaciones y de memorias."”

8 La denominaciéon de “documentales de memoria” la tomamos de Gustavo Aprea (2015), Documental, testimonios

'y memorias. Miradas sobre el pasado militante, Buenos Aires, Manantial. La mencion de |a historia reciente nos liga a
peliculas como Nietos, H.1.].0.S, el alma en dos, M, Los rubios, Potestad; y mas amplia si consideramos El dia que bombar-
dearon Buenos Aires, Tierra de los Padres o Trelew, por ejemplo.

" Las referencias a este nexo que de transmision tiene el mandato lo ampliamos en los capitulos 2 y 3. Dice Steiner
en Lecciones de los maestros, “tal vez no sea accidental que la semantica de traicion y traduccion no esté enteramente
ausente de la de tradicion”. La figura del Maestro (quien lega) puede generar que el discipulo huya o cometa traicion,
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Otra cualidad que tienen las peliculas de este periodo es la de conectar con las expe-
riencias de desencanto politico, descomposicién y crisis de la Argentina (ya que como
vimos partimos de 1994, en pleno auge del gobierno neoliberal y la posterior crisis de
2001) produciendo los denominados ‘films de urgencia’; alli se inscriben peliculas como
Pizza, birra, faso (Bruno Stagnaro y Adridn Caetano, 1997), Bar El Chino (Daniel Burak,
2003), Inundaciones (Santa Fe Documenta. Colectivo de video, 2003), Tan de repente. No
menor es la nota de reconocer dentro de los cambios a la hora de la narrativa audiovisual
la consolidacién de los denominados films de pesquisa, claramente expuestos en la orga-
nizacién de peliculas tan diversas como Trelew (Mariana Arruti, 2004), Hermanas (Julia
Solomonoff, 2004), M o Yo no sé qué me han hecho tus ojos.

Por dltimo, nos interesa recuperar el punto de vista de Viviana Rangil (2007) cuando
sefnala, como un rasgo destacado, la consolidacién de las directoras o realizadoras. En
este sentido, afirma que Maria Luisa Bemberg ocupa un lugar de privilegio, tanto en
su posiciéon de mujer cineasta como en la construcciéon de una memoria, una historia y
una identidad que tiene en cuenta lo personal-social, lo personal-politico, lo biografico-
histérico. El trabajo de Paulina Betterdorff y Agustina Pérez Rial* desarrolla de manera
muy interesante el peso que las mujeres habian tenido en los primeros cien afos de cine,
reconociendo unas quince en puestos de direccién, guién, produccién. Esa incidencia
cambia desde el afio 2000, produciendo una duplicacién en una década, y haciendo de
ésta una tendencia sostenida. (luego de los nombres Estos antecedentes se resignifican en
las producciones de directoras como Julia Solomonoff, Paula Herndndez, Albertina Car-
ri, Vanessa Ragone o Lucia Puenzo (realizadoras que escogemos en sus peliculas y anali-
sis), en las que se pueden ir notando nuevas cartografias de la mirada y puntos de vista.”!

Volviendo a los pilares del trabajo y, para dialogar sobre las tematicas planteadas, nos re-
costamos en diversos autores que nos han brindado diferentes recursos teéricos y analiticos
provenientes de un campo vasto de las ciencias sociales y humanas (tanto de la filosofia, la
teoria politica, la psicologia, pensadores de la estética y el cine, que nos permitio situarnos
en este vinculo de cine y politica, o cine politico). También apelamos a textos que fortale-
cieron la mirada del contexto histérico-politico general y de la produccién de cine en Ar-
gentina en el periodo explicitado, que contiene la complejidad de un periodo heterogéneo,
de pasaje del momento neoliberal a otro donde las politicas activas del Estado fueron habi-
litadoras tanto de la discusién politica misma (derecho a la identidad, revision de la historia,
etc.) como del reposicionamiento de la produccion del cine documental y ficcional. Como
se vera en los capitulos 1 y 2, los distintos autores y perspectivas plantean repensar qué

es la politica, por qué es el cine, coémo se imbrican los saberes politicos y estéticos, en qué

pararescatar suidentidad de un Magisterio carismatico insoportable. Los mandatos contienen esta ambivalencia
estructurante, esa tensién angustiosa, el deber (el legado o herencia) y el deseo (o emboscada, o huida); la obedien-
ciayel rechazo.

2 Paulina Bettendorffy Agustina Pérez Rial (Editoras). Trdnsitos de la mirada. Mujeres que hacen cine. Buenos Aires,
Libraria, 2014.

2 Viviana Rangil (Editora), El cine argentino de hoy: entre el arte y la politica. Biblos, Buenos Aires, 2007.
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momento y medida el cine latinoamericano y argentino “resurge” a mediados de los '90, con
qué perspectivas, continuidades y cambios, etc. De manera mas particular en cuanto a qué
desarrollos podemos ubicar en las producciones latinoamericanas y argentinas, que preci-
san mas claramente las particularidades del cine y la politica. Alli, reconocemos los estu-
dios clasicos y diversos de Gilles Deleuze (1984, 1986), Alain Badiou (2004, 2005), Jacques
Ranciére (2006, 2007, 2009, 2012), André Bazin (1990), Sigfried Kracauer (2011), Jean Luc
Nancy (2001, 2007, 2008) o Paul Ricouer (2006), que nos permiten inscribir una lectura e
interpretacion de la construccién y los sentidos de la imagen. Sucintamente, Deleuze en sus
dos estudios sobre cine?? plantea que el cine estd circunscripto a puentes, fronteras y tensio-
nes que devienen de su impronta cultural. Ademas retoma otros filésofos para fundar sus
conceptos fundamentales (como Bazin o Henri Bergson -2006-), de quien toma la idea de
que en el cine hay imagenes-movimientos —en continua variacién- como unidades de ex-
periencia. Las imdgenes que distingue son: imagen-accion, imagen-percepcion, imagen-afeccion.
También sostiene que el tiempo real es quebrado por el tiempo cinematografico, que hacen
variar las percepciones y las categorias mentales (por ejemplo con los travellings que sirven
para comprimir o dilatar el tiempo). Por dltimo, la operacién que cae sobre las imégenes-
movimiento es el montaje.”* Asimismo, en cuanto a las modalidades narrativas, resultan de
referencia insoslayable los elementos que proporcionan Bill Nichols (1997), Jean Comolli
(2002) o Jean Breschand (2004), particularmente sobre las formas de elaboracion y distin-
cién de estructuras estéticas, politicas y éticas en torno a los documentales.**

Nos resulté fundamental dialogar con y encontrar argumentos en los escritos de Ana
Amado, que nos permitieron reposicionar interrogantes similares a los intereses de este
trabajo acerca de cine y politica, asi como encuadrar nuestras preocupaciones y trayecto
analitico. Dentro de otras tantas ideas y argumentos que se desprenden de Amado, estin
las referidas a los legados y las herencias, el recorrido de épocas y obras que permiten
“aludir a las transformaciones de la relacién tendida entre el mundo filmado y su referen-
te sociopolitico, histérico y cultural” y la politicidad de los films, mds alld de sus estilos y
elementos formales y expresivos.*

El conjunto de escritos de Amado nos permiti6, ademas, profundizar y desplegar el
cruce con otros autores y otros conceptos, asi como la importancia, por ejemplo en la
nocion de ‘duelo’ que la autora analiza y, nos remiti6 a a releer a Butler (2006); asi como
la importancia de lo simbdlico, la figura de la ley y la formacién de la subjetividad a partir

2 Gilles Deleuze. La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1, Paid6s, Barcelona, 1984 y La imagen-tiempo. Estudios sobre
cine 2, Paidés, Barcelona, 1986.

3 Para un modo usual, los elementos de analisis de la imagen filmica que se tienen en cuenta son: 1) encuadre, 2)
planos, 3) angulos de toma, 4) campo, 5) luz, 6) movimientos de camara, 7) componentes sonoros, 8) articulaciones.

24 Bill Nichols sefiala las modalidades de representacidn: a) expositiva, b) poética, ¢) observacional, d) participativa,
e) reflexiva, f) performativa, establecidas en distintos escritos y consolidadas en el campo. Cfr. La representacion de la
realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental. Paidos, Barcelona, 1997; y "El documental performativo’, en Berta
Sichel (Comp.). Posverité. Murcia, Centro Parraga, pp.197-221, 2006. Trad. Lorna Scott Fox.

3 Cfr. Ana Amado, La imagen justa. Cine argentino y politica (1980-2007), Colihue, Buenos Aires, 2009, p. 11-12 0 “Heren-
cias. Generacionesy duelo en las politicas de la memoria”, en Revista Iberoamericana, Vol. LXIX, N° 202, Enero-Marzo
2003, entre otros.
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de figuras como Legendre (1996) que, como hemos citado anteriormente, también tran-
sitamos de la mano de Kozicki (2004) y Claudio Glasman (2006).

También nos hemos nutrido de una serie extensa de articulos, libros y debates, de los
cuales el de libro compilado por Viviana Rangil fue fundamental para nosotros. Las ideas
e intereses que presenta Rangil tienen muchas similitudes con preocupaciones de esta tesis,
ya que la autora afirma, en su introduccién, que “se trata de investigar qué relacioén existe
entre el cine como arte y la politica como fuerza movilizadora de lo social y cémo se expresa
esa relacion en el cine argentino contemporineo”.?® Incluye ensayos que también permiten
registrar los postulados del denominado nuevo cine latinoamericano, a la luz de los encuen-
tros y disparidades respecto del cine social, de la base y militante de los anos '60, alrededor
de Octavio Gettino, Fernando Birri, Fernando Solanas, Jorge Preloran, Raymundo Gleyzer
y Tomds Gutiérrez Alea cuando hablamos contemporianeamente de la militancia politica a
través de la cdmara (cine como documento social, cine de la base y cine liberacion).”” Estas
tradiciones y perspectivas fueron recuperdndose (bien para contrariar o, fundamentalmen-
te, para re-visitar y compartir) en producciones de cine documental en el pais y en América
Latina con marchas y contramarchas, no permaneciendo ajenos a los vaivenes de la historia
politica del pais.

Como cualidad analitica adicional, tanto Amado (2009), como Rangil (2007) y Aprea
(2008), entre otros, tienen adem4s la virtud de mencionar en sus escritos, muchas de las
peliculas que también analizamos, de modo que articulan un exhaustivo trabajo tedrico,
histérico y analitico, en consonancia con el interés de nuestra propuesta.

En los distintos capitulos se explicitara qué autores y perspectivas tedricas fueron in-
corporadas con el propésito de disponer de una ‘caja de herramientas’ diversa dado que el
objeto a analizar presenta aristas variadas y complejas.*®

En cuanto al periodo comprendido, histdrica y politicamente es muy especial en Ar-
gentina, dado que tomamos el pasaje del neoliberalismo de los '90 a un momento progre-
sista, en donde las politicas de Estado, como estrategia publica, trazaron una estética po-
sible diferente, dado que hubo un profundo debate y disputa de los sentidos de lo simbdli-
co, expresado en el concepto de ‘batallas culturales’; aspectos que fueron fundamentales
para pensar las incidencias y cristalizaciones de como entender las formas de mandato
en las narrativas filmicas. Como ha planteado Maria Pia Lépez, frente al desarme de la
politica y a la extendida desconfianza en la vida publica que instalaron los '90:

26 Cfr. Viviana Rangil, op. cit., p. 11.

77 En este punto resulté de referencia insoslayable el trabajo clasico de Roman Gubern (2006), El cine contemporaneo y
el articulo de Mariano Mestman, (2007), “Entre Argel y Buenos Aires: el Comité de cine del Tercer Mundo (1973-1974)”,
en Susana Sel (Comp.) Ciney fotografia como intervencion politica.

28 Escritos relativos al cine de Amado, Apreay Sel entre otros, han sido nodales para establecer didlogos afines a la
propuesta analiticay teérica. Hay diversos autores que también abrevan de lo que se denomina NCA, como Javier
Campo (2005, 2006, 2007), Sebastian Russo (2011), Christian Dodaro (2007), Lior Zylberman (2011) o Rangil (2007)

de manera muy atinaday abundante. En los capitulos 1y 2 encontramos otras perspectivas tedricas insoslayables
para pensar la politica y la subjetividad, como las de Legendre (1996), Yanis Stavrakakis (2007), Ranciére (2006, 2007,
2009, 2012), Kozicki (2004).
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Mucho hubo de novedad en el periodo abierto en 2003 [...] el gobierno buceé
en distintas formas de reparacién social y también en las posibilidades de
volver a las instituciones estatales mas vivas y capaces de intervenir... y si-
tud en el centro del los debates puiblicos las cuestiones mads relevantes —entre

ellas— la de la justicia, la redistribucién del ingreso, la memoria.”

Volviendo a las configuraciones de las narrativas filmicas y de acuerdo con Aprea, a par-
tir de la década de 1990 se da una serie de hitos que marcaron la aparicién de una estética
diferente, la discusion en torno a nuevas formas narrativas, el auge de producciones alter-
nativas, nueva generacion de directores, técnicos y actores, junto con el reconocimiento
critico y propuestas estéticas novedosas. Surgié entonces, un nuevo tipo de mirada que los
nuevos directores generaban sobre la sociedad argentina: en la forma de relato, los estilos de
actuacion, cotidianeidad de los personajes, miradas fragmentadas, incompletas, etc. Cam-
bios y particularidades en el campo del cine que juegan —como indiciramos anteriormente—-
en esa tension neoliberalismo-postneoliberalismo y el cambio en el papel del Estado, las de-
mandas ciudadanas, el debate de los derechos, la visibilizacién de nuevas preocupaciones.*

En conjunto, en estas ultimas décadas se desarrollé una produccién cinematografica
(ficcién y documental) en forma acelerada en cantidad y calidad, que muchos calificaron
como un ‘resurgir’ visualizada en una mayor audiencia, publicaciones especializadas,
el vigor de los espacios de festivales y otros circuitos de exhibicién, o en los centros de
estudios sobre temas vinculados (la Escuela nacional de experimentacioén y realizacién
cinematogréfica (ENERC), la Universidad del Cine en Capital Federal y distintas nuevas
escuelas e institutos en otras ciudades del pais). Este momento fue denominado por mu-
chos como el escenario del Nuevo Cine Argentino (NCA) que tiene un sentido de ruptura
y de apertura respecto de las reglas basicas de organizacién de los relatos filmicos, un
uso novedoso del montaje, la bisqueda estética y politica y un importante componente
critico respecto de la critica en el presente.’’ La expresion NCA engloba en su interior un
grupo no homogéneo de propuestas e intereses. Aun dentro de la pluralidad de sentidos
que abriga el NCA hay rasgos comunes como la apuesta por incorporar situaciones ordi-
narias, personajes comunes y miradas concentradas en realidades que apelan a conciliar
obra y espectador.*” Con mayor precision, lo temporal y espacial del trabajo se circunscri-
be a Argentina en dos décadas sustanciales entre 1994-2015.*

2 Cfr. Maria Pia Lopez. "En el presente”, en Revista Pensamiento de los Confines, N°23/24, marzo 2009, Buenos Aires, pp. 81-84.

3° Cfr. Gustavo Aprea, Ciney politicas en Argentina. Continuidades y discontinuidades en 25 aiios de democracia, Universidad
Nacional de General Sarmiento - Biblioteca Nacional. Buenos Aires, 2008.

3 Cfr. Ernesto Babino (2003/2004). “Apuntes para el analisis del Nuevo Cine Argentino”, La marea. Revista de cultura,
arte e ideas N°21. Ver también “Encuadres de la politica en el audiovisual de los 90”, de Christian Dodaroy “Apuntes
sobre el boom documental en los afios 90”, de Zylberman, entre otros.

32 por ejemplo, Pizza, birra, faso de Caetano-Stagnaro (1997), Tan de Repente (2002) y el auge del neorrealismo en varias
producciones.

3 Al respecto, se fundamentan en el capitulo 2y en forma mas exhaustiva, los criterios de dicha eleccién.
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La complejidad del periodo se manifiesta también en quiebres y discontinuidades claras
respecto de periodos anteriores, y que perfilan modos diferentes de produccién, tematicas
y formas de narrar. Un primer momento, desde los '90 hasta la crisis del 2001, con un esce-
nario social y politico de profundo ajuste estructural, crisis y emergencia, donde surgen por
ejemplo, en 1996, La cuadrilla, germen del Movimiento de Documentalistas, en 1999 el Espacio
Mirada Documental (EMD) y en el 2001-2002 la Asociacion de Documentalistas de la Argentina
(Adoc). A esta sucesion de conformaciones audiovisuales colectivas se sumoé el impulso que
distintas publicaciones y festivales, como el Festival Internacional e Derechos Humanos (Der-
HumALC), dieron a la densidad de la produccién cinematografica.** Espacios de producciéon
donde se refleja el compromiso con una realidad social convulsionada, compleja, fuertemente
exclusiva y en donde el escenario y los conflictos sociales y politicos dotaron de mayor ra-
dicalidad. Sin duda entonces, la crisis del 2001 (con el predmbulo del neoliberalismo como
antesala) contribuye a la emergencia de estas teméticas y el compromiso militante.* En el caso
de los documentales, al lado del documental militante y/o social es igualmente importante el
denominado subjetivo, reflexivo y/o poético. Un segundo momento, posterior a la crisis de
2001 de recomposicion del tejido social y politico, de puesta en valor de la politica, de avance
significativo de derechos individuales y colectivos y de la revisién del pasado histérico. Mas
alla de las variedades de estilo, temas y estéticas, hay un elemento que une estas tendencias: la
biisqueda de una descripcion critica de un mundo en transformacion.

Como plantea Ernesto Babino, entre otros, es necesario comprender este momento
del NCA en un contexto peculiar en donde se nota: a) la caida que estas producciones
habian tenido en los '80 por el auge y expansién del video doméstico y de la TV por cable
que hegemonizaron los medios y el escenario audiovisual, b) la crisis de la exhibicién de
peliculas: de 1800 salas de exhibicién de peliculas que habia en el pais en 1970 se pasa-
ron a 280 salas en 1992; ¢) los costos de produccidn y tecnoldgicos frente a las produc-
ciones extranjeras y su circulacion.* Sobre las caracteristicas del NCA, preocupaciones
y temadticas, asi como lo heterogéneo de las perspectivas del documental ligado al cine
'masivo), el 'expresivo' y el 'militante".””

Para poder describir de mejor modo este escenario, profundizamos estas caracteristicas y
cualidades en el capitulo 3 "Cine argentino: entre el neoliberalismo y el Nuevo Cine Argenti-
no", donde destacamos los modos del NCA, las caracteristicas generales del cine documental,
identificamos continuidades histéricas y singularidades, las nuevas perspectivas del realiza-
dor, la mirada inscripta en un tiempo histdrico distinto, experiencias politicas cambiantes y
estilos de ensenianza mutantes en el contexto de la denominada segunda modernidad, caida

34 Estas entidades se crean a fin de articular y fortalecer acciones conjuntas de grupos o colectivos de produccion
documentaly, discutiendo problemas comunes, como aunar fuerzas en las acciones que promuevan espacios de
produccion, de distribucién, de ensefianzay de investigacién de muy valiosa filmografia en torno a los nuevos dere-
chosy alos modos de construccion de relatos sobre ellos.

»*Una nueva mirada alrededor de los trabajos de Fernando Birri (cine como documento social), el grupo de Cine Libera-
cion, los hitos de Raymundo Gleyzer (cine de la Base o cine militante) y la produccion de Jorge Preloran.

3¢ Ernesto Babino, op. cit.

7 Ver: Gonzélez, Sel, Babino, Zylbergman.
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de los relatos, descentramiento del sujeto, racionalidades que explotan la Razén moderna,
representaciones que se desmoronan, discusion del estatuto de realidad y de verdad, formas
de representacion, entredichos de la ficcion y documental, etc. En conjunto, cuestiones que
hacen a un esqueleto, una estrucura de relato muy difrente y cuestionadora de cinones pre-
establecidos que se plasman en la realizacién filmica seleccionada (y en general).

Sin pretender ser simplistas, ni trasvasar explicaciones inadecuadamente, es importante
remarcar que las cualidades que advertimos en las formas de representacion de las narrativas
audiovisuales (con las distintas aristas que ya hemos mencionado) emergen en un contexto o
clima de época cuyos rasgos es necesario abarcar desde multiples dimensiones. Alli es donde
creemos apropiado sefialar la cercania con la hipdtesis del texto ya clésico de Sigfried Kracau-
er, publicado en 1947, que sefiala la importancia de contar con la "historia psicolégica" de una
determinada generacién o pueblo, para sugerir la influencia que las mentalidades colectivas
(en italica), o ciertas tendencias psicoldgicas dominantes, tienen en el modo de creacién y
recepcién de los hechos artisticos (dimensién a la que se puede acceder a través del cine), sin
desmerecer las explicaciones econdémicas, sociales y politicas que rodean a un determina-
do momento particular de la historia. En particular en autor aleman estd pensando en las
“profundas tendencias psicolégicas dominantes en Alemania” que influyeron no sélo en ese
periodo sino también después, en lo que denomina la era ‘posthitleriana), algunas de cuyas
cualidades quedaron plasmadas en las peliculas producidas entre 1928 y 1933.%

Por lo tanto, dentro de los aspectos y movimientos que ocurren en el denominado con-
texto de época, ciertamente en el caso argentino, el avance, resurgir o nuevo cine se ha dado
en un momento de habilitacién de problematicas puntuales como la revisién del pasado, la
discusion sobre los derechos y las identidades, las crisis econémicas que llevaron a pensar
de modo particular ciertas coyunturas, junto a momentos de revalorizacién de la politica.
A lo que se ha sumado la creciente importancia dada a la formacién técnica y de realizacion
(creacion de Universidades e institutos de formacion especificos) y el apoyo del Instituto
Nacional de Cinematografia y Artes Audiovisuales (INCAA) para la realizacion a través de
fondos y créditos destinados a peliculas (nueva Ley de Cine de 1994). En conjunto generd
un clima para que haya tendencias dominantes o mentalidades, en tanto novedosas forma-
ciones académicas y nuevas perspectivas en una camada de realizadores.

Es en este marco. y como cogeneradores del mismo, se consolidan espacios que especi-
ficamente se orientan a una idea del documental como forma de expresién de los nuevos
movimientos sociales, en el fervor de las conflictividades sociales de la década del noven-
ta y recogiendo la incorporacién de una nueva generaciéon que mira de distinta manera la
practica documental (plasmado, como anticipamos en parrafos anteriores, en los films de
memoria, films de urgencia, documentales performativos o subjetivos). Y muchos anali-

stas ponderan ello dado que el cine es un vehiculo de construccién de sentido poderoso

38 Cfr. Siegfried Kracauer, De Caligari a Hitler. Una historia sicoldgica del cine alemadn, Paidés, Barcelona, 2011, p.9. Alli
recogey analiza films que posteriormente fueron clasicos como: El Dr. Mabuse; El Gabinete del Dr. Caligari, M; El angel
azul, realizados durante la Reptblica de Weimar, con el objeto de relacionarlos con la sociedad en la que han sido
producidos (ademas registra una cronologia de la produccién alemana desde 1910 hasta 1947).
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y que “el poder de este lenguaje nos obliga a elevar el valor del cine documental critico”.*
En el marco descrito es que han surgido producciones ligadas a las tematicas de las fabri-
cas recuperadas, los movimientos de desocupados y otros conflictos urbanos.*

El analisis que hacemos en este trabajo se realizé sobre el conjunto filmico escogido
la interpelacién sobre la forma de construir sus narrativas, los recursos utilizados, la in-
terpretacion acerca de lo que las obras significan, cémo se activan y ponen en debate el
nucleo de problemas y temas que analiticamente destacamos. Dicho anilisis, interpreta-
cién, didlogo y lecturas, sobre el teléon de fondo de los vaivenes sociales y politicos, las
coyunturas histéricas y las politicas estatales que los habilitaron.* Como el cine, sigui-
endo a Eduardo Griiner (2001), se constituye como una trama textual y visual, en donde
confluyen vinculos conflictivos de discursos politicos, estéticos, éticos; , el abordaje rea-
lizado supuso que nos posicionemos desde esa complejidad. Por eso, es necesario advertir
que para el anlisis pusimos en juego distintos enfoques, estudios y conceptos que fueron
desde el andlisis de cada pelicula, la tensién dramadtica que compone su trama, y de todas
ellas en conjunto, identificando categorias analiticas propicias, hasta retomar la nocién
y funcién del cine, sus estilos o géneros y la perspectiva politica e histérica general. El
conjunto de dichos enfoques, estudios y conceptos nos permitié entender mejor la cir-
culacién de los distintos discursos y sus vinculos conflictivos, como indicara Griiner, asi
como ver las peliculas en tanto "objetos" que no circulan en el vacio.

Para el estudio y encuadre de los films, tomamos distintos teéricos en lo conceptual y
metodoldgico, que estdn presente a lo largo del trabajo, con especial énfasis en el capitulo 2.
Si bien el capitulo 4 refiere al recorrido analitico desde las peliculas especificamente, desde el
principio hay referencias, menciones e introducciones de cada una de ellas, porque no enten-
demos la teoria escindida del analisis e interpretacion mas que a los fines de seguir un orden
analitico. Por ultimo, decir que en ese ultimo capitulo del trabajo, desarrollamos los aspectos
que nos conducen a responder los objetivos planteados y, para ello, examinamos las peliculas
de acuerdo a las formas del mandato, las modalidades de representacién y el tipo de pelicula
en el contexto del NCA (de memoria, de pesquisa, deurgencia, performativa). Agregamos una
disgresion que nos hubiese gustado hacer mas extensa, pero que puede seguir profundizando-
se en nuevos trabajos, sobre dimensiones que se reiteraban en nuestra mirada sobre las pelicu-
las, més all4 de cudles habian sido las intenciones iniciales o explicitas de los/as realizadores, y
que refieren al el lugar de los cuerpos (vivos y muertos, la presencia y la ausencia) y a la nocién
de extranjeria (ajenidad y cercania) de sus protagonistas y situaciones.

R

¥ Cfr. Claudio Remedi, Catélogo del V Festival Internacional de Cine y Video de Derechos Humanos, Buenos Aires, 2003, p.4

42 Por ejemplo en Historias recuperadas, de Alejandro Barrientos; Pescadores, de Silvana Jarmoluk; Grissinopoli, de Camar-
della-Doria; Fasinpat, fabrica sin patron, de Daniele Incalcaterra, todas producciones de Buenos Aires, Argentina (2004).
En el contexto de Santa Fe, documentales similares como Por la conquista del pan. Los piqueteros, de Matias Mullor; La
iltimajoya de la abuela, de Del Pozo; Los nuevos pobres, de Bekarano-Panza, realizados en Santa Fe (2002).

4 No seincluyen entrevistas a directores/as en forma directa (salvo un caso), por cuestién de tiempos pero si como
fuente secundaria se incorporan criticas de peliculas y entrevistas realizadas por otros profesionales.
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Capitulo1

Cine y Politica. De tiempos,
derivasy fronteras



“Veo que cuando me ha faltado un propésito politico

es invariablemente cuando he escrito libros sin vida

7y me he visto traicionado al escribir trozos llenos de fuegos artificiales,
frases sin sentido, adjetivos decorativos y, en general, tonterias.”

George Orwell, Por qué escribo

En este capitulo vamos a explicitar de qué manera entendemos los vinculos entre el cine
y la politica, sus relaciones, imbricaciones y afinidades que caracterizamos y dan sustento
al trabajo. En forma mads precisa, no pretendimos abarcar todos los vinculos posibles,
sino que, siguiendo a Javier Campo y Christian Dodaro, observamos que en el cine se
producen narrativas donde se articulan verdaderas batallas simbélicas, o batallas de sen-
tido. Si bien en el cine y, en concreto en las peliculas, la mirada de los realizadores es muy
variada, dependiendo de sus intencionalidades estéticas e ideoldgicas, en la realizacién
y en el producto cinematogréifico se manifiesta un resultado que incluye un modo de
discurso polémico.

De manera que encontramos en el cine y en la politica elementos en comin que le
dan sentido, o, mejor dicho, afinidades electivas en tanto que, en ambos, hay expresiones,
acciones y discursos que se constituyen en tanto lucha por el sentido o luchas culturales,
simbdlicas, discursivas y pricticas, en tanto espacios polémicos.

La lectura que hacemos de ese vinculo, de esta interseccién, de esa afinidad, se ubica
entre las politizaciones que producen las peliculas y lo que de politico hay en las narrati-
vas audiovisuales, y, en particular, nos interesa de esas intersecciones, las demarcada por
las formas de representacion de los mandatos y como estan cconstruidos estos mandatos en las
narrativas del cine.

Para desarrollar esta idea el capitulo contiene los aspectos conceptuales y descriptivos
ligados a cémo pensamos la politica y como se ha posicionado la ciencia politica hegemé-
nicamente, como los saberes estéticos y politicos —el arte y la politica, el cine y la politica—
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se interpelan, de qué modo nos acercamos al cine como una manifestaciéon particular de
la estética y por qué entendemos que el cine no es un mero reflejo o un producto derivado
de un contexto histérico-politico determinado, sino que el cine produce cristalizaciones
complejas respecto del contexto de produccién y significacién, cristalizaciones a veces
mas didfanas y, otras, mas espurias.

Ademais de los puntos de partida tedricos y conceptuales, el capitulo desarrolla preci-

siones acerca del periodo escogido para el estudio.

1.1 (Re)pensar la politica

Para la perspectiva que deseamos imprimir al trabajo es vital que explicitemos, por
un lado, qué aspectos destacariamos de aquello que denominamos politico y, por otro,
de qué modo las aristas ligadas a lo estético, sensible, emocional, litigioso y tensional son
parte constitutiva de ese politico. De alli la importancia que asignamos a este capitulo,
donde intentamos desglosar estas inquietudes: razones y pasiones en politica; arte y po-
litica; cine politico; saberes y fronteras; centralidades y margenes.

En principio, es importante destacar que las perspectivas que hegeménicamente han
diagramado aquello que denominamos ciencia politica generalmente han tenido que ver
con la raigambre y el mandato normativo de enfoques como los de enfoques como los del
formalismo juridico, la perspectiva sistémica y el neoinstitucionalismo, la perspectiva
sistémica y el neoinstitucionalismo. Asi, es posible reconocer dentro del espacio de ana-
lisis politico que se propone en el interior de esta disciplina, mayor énfasis y mas amplios
desarrollos tedricos en temas ligados a las acciones racionales, la estructura del poder
politico, las normas, las instituciones formales e informales que le dan forma y conteni-
do a los regimenes politicos, que en las dimensiones pasionales, simbdlicas, imaginarias,
miticas o dramiticas de la politica. En la “ciencia politica”, las perspectivas criticas mds
atentas a estas dimensiones suelen quedar excluidas o puestas entre paréntesis frente a los
modos habituales de examinar las cosas.!

Asi, en el campo de la ciencia politica ciertos fendmenos parecieran encararse como
anomalias, cuando en realidad lo que ocurre es que no pueden ser explicados cabalmente
desde las perspectivas racionalistas cldsicas. Es asi como todo aquello del orden de lo ima-
ginario, las creencias y lo emotivo cae irremediablemente en el espacio de la anomalia, o
con gran esfuerzo en el espacio de lo marginal de la disciplina.?

' Desde los enfoques hegemanicos de la teoria de sistemas, David Easton, los conductuales y los neo-institucionalis-
tasde la década del ‘8o en adelante que redundan en esta perspectiva general de la disciplina. Por ejemplo: David
Easton. «Some Fundamental Categories of Analysis», en A Framework for Political Analysis, University of Chicago
Press, 1965, pp. 17-33; Gabriel Almond, Robert Dahl, David Easton y otros. Diez textos basicos de Ciencia Politica. Ariel,
Barcelona, 1992; James March y Johan Olsen. “El nuevo institucionalismo: factores organizativos de la vida politica”.
Zona Abierta 63/64:1-43,1993; Guy Peters. El nuevo institucionalismo. La teoria institucional en ciencia politica. Barcelona:

Gedisa Editorial. 2003.

> Asumimos que estos términos no son equivalentes.

-29-



Estas dimensiones o elementos, llamados simplificada y genéricamente no racionales,
que comprenden las creencias, el mito, lo imaginario y lo pasional suelen estar por fuera
de la legitimidad del discurso cientifico. La distincién no es novedosa, sino inaugural
en la reflexion sobre la politica. Al respecto, Jean Pierre Vernant estudiando el mundo
antiguo de la politica y la filosofia decia: “El dominio de si en que consiste la sophrosyne
parece implicar, sino un dualismo, por lo menos una tensién en el hombre entre dos ele-
mentos opuestos: lo que es el orden del thymds, 1a afectividad, las emociones, las pasiones
y el orden de la prudencia reflexiva, de un célculo racional”.’ Desde la modernidad este
desencuentro se profundiza, en un proceso de disociacién genérica.

En consecuencia, entendemos que recuperar la politica tiene como uno de sus desafios
ahondar explicativamente en estas dimensiones relegadas y tratar de entender aquello
que aparentemente es impredecible (o no decible). Si no fuera asi podriamos caer en la
tentacion de pensar que este desencuentro acerca de la connotacién de lo politico se aloja
la modernidad, que disocia lo antes asociado de manera genérica, separando physis y no-
mos, naturaleza y sociedad, individuo y Estado, etc. Sin embargo, seria un equivoco no
remontarnos a la tradicién antigua, a partir de la cual se inaugura o ubica la “fundacién”
de la politica y la filosofia. Y es alli, en la polis, donde la palabra aparece como el instru-
mento de poder por excelencia, la palabra en cuanto argumentacién y discurso razonado.
La politica y el logos adquieren una trabazén reciproca; y ese lenguaje es el de la eficacia
de la razén, con sus diversos instrumentos, como la retérica y la sofistica.* La razén ad-
quiere una importancia crucial, el logos como discurso razonado y el justo medio como
aquello que permite “contener” las pasiones desmedidas y perfila la virtud civica y publi-
ca. Ese equilibrio es parte del “racionalismo” de dicha tradicién, que estd encarnado en
la figura de la sophrosyne (la moderacién, mesura y autocontrol) como opuesta a la hybris
(desenfreno y altaneria). Y mis atin, esa sophrosyne es una virtud que permite refrenar los
impulsos, las emociones, las pasiones: el orden del thymos. La prudencia y cilculo racional
que controla, retiene, persuade esa emocionalidad posible.®

Con la modernidad también se legitima la centralidad de la razén, pero la razén moder-
na avanza por sobre las creencias, y se propone como garantia del pensamiento cientifico,
secular y de progreso. Esta oposicién, por ejemplo, esta suficientemente analizada por auto-
res como Norbert Elias quien ahonda en los componentes del Estado racional de Occiden-
te,® 0 en la concepcién de la sociologia como ciencia “cazadora de mitos”,’ o los escritos del
propio Max Weber. La légica cientifica moderna separa logos y mytho y la ciencia politica

*Cfr. Jean-Pierre Vernant. Los origenes del pensamiento griego. Cap.IV. V, V1. Barcelona, Paidos, 1992, pp. 61-114.

* Cfr. Aristoteles. Politica, L. 1, capitulo 2, Madrid, Alianza Editorial, 1995: “sélo el hombre, entre los animales, posee la
palabra (logos). La voz (phoné) es la indicacion del dolory del placer; por eso también la tienen los animales”.

5 Cfr. Jean-Pierre Vernant., op. cit, pp. 61-71.
¢ Cfr. Norbert Elias. El proceso de la civilizacion. Investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas. FCE, México, 2011, pp. 333-447.

7 En Sociologia fundamental, Gedisa, Barcelona, 1999, Elias sugiere como el momento en que los hombres empiezan

a pensarse a si mismos en términos de sociedad, a la vez que emergeny se consolidan hacia el siglo XVIIl y XIX los
“ideales sociales” (como el socialismo, comunismo, conservadurismo). Al tiempo que reafirma que el discurso que se
precie de cientifico es el racional, por oposicion a los mitos y creencias que no poseen fundamento valido.
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reproduce esa supresion (cuando en realidad el papel de las creencias y el mito politico es
central en el espacio ptiblico, las practicas politicas y la formacién de las identidades).

Una de las virtudes del discurso racional es la de asumirse como objetivable, inteligi-
ble, deseable y 6ptimo; hay entonces una asignacién de valor positiva. La modernidad or-
dena, normativiza, cartografia, prevé, y ello contiene la pretension de generar un mundo
ordenado y con certidumbres.

En términos epistemolégicos y de organizacién de campos de saber, la modernidad
constituye modos de construir sentido, donde priman el realismo y objetivismo, un espa-
cio-tiempo independientes, 16gicas dualistas (sujeto-objeto), regularidades (matematiza-
cién, normas, cinones, linealidad), uniformidad, formas simbolicas de organizacién del
poder, etc., que obviamente se trasladan a las ciencias sociales.®

Tan sélo un ejemplo paradigmatico de ello lo constituye el sistema comin de medidas,
basado en una concepcién que convierte al espacio y el tiempo en criterios homogéneos,
neutros y lineales con los que, a modo de minimo comin denominador, se definen las
diferencias relevantes. Al establecer homogeneidades crea también correspondencias que
se expanden a otras 6rbitas, como por ejemplo las que se establecen entre los valores de
libertad e igualdad, criterios de justicia social, de redistribucién y de solidaridad.

En la tradicién escolastica, podria decirse que la anomalia estaba constituida por todo
aquello contrario al orden de la autoridad, en otros términos a la palabra autorizada. El
sofocamiento de las pasiones debia ser corregido, anulado, o confinado al régimen de la
herejia (asi como en la tradicion aristotélica estd tan presente el justo medio y la mode-
racién). En consecuencia podriamos decir que a lo largo de la tradicién de discurso de la
teoria politica estd siempre presente la tensién entre pasion y razén. Por lo tanto, fuera
de ser algo anémalo para la politica, dicha tensioén entre el pensamiento racional y el no
racional es constitutivo de la misma, y este tGltimo elemento es imprescindible para com-
prender sus fenémenos (solo que largamente escamoteado por el discurso formalista).

En un caprichoso y rapido repaso, podemos ver esta tradicion y esta tensién, por ejem-
plo, clasicamente en la obra de Maquiavelo y el papel de la virtud que reduce el de la
fortuna; asi como entre las razones y la fuerza hay una idea o trama racionalizada del
poder-dominio. Una escisién entre politica (virtud) y moral (fortuna). Lo azaroso debe
ser contenido, desvia las posibilidades de explicacién cientifica (lo fortuito, la incerti-
dumbre), més ligada a los comportamientos irracionales o emotivos. También en el Le-
viatan de Thomas Hobbes en la lucha por el poder y en el instinto de autoconservacién
se juegan las pasiones y la razén,” asi como en los Ensayos sobre el entendimiento humano
de John Locke. En la Teoria de los sentimientos morales de Adam Smith o en los principios
que conforman los distintos tipos de gobierno de Montesquieu (ese motor que los hace

obrar); o en la Filosofia de la Historia en Hegel (donde explicar la historia era develar las

8 Parte de estas ideas se desprenden de los Seminarios de doctorado: "Problematicas actuales de las Ciencias Sociales”,
dictado por Osvaldo lazzettay "Corrientes epistemoldgicas clasicas y contemporaneas”, dictado por Denise Najmanovich.

° Cfr. Boaventura de Sousa Santos. Reinventar la democracia. Reinventar el Estado. Sequitur, Buenos Aires, 2008, pp. 7-54.
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pasiones del hombre, su genio y sus fuerzas activas).'® Pasiones y razones atraviesan las
preocupaciones en la obra de Weber, la idea del politico que vive para la politica, la ne-
cesidad de sugerir racionalidad occidental a la par que sus desencantos, la tensién entre
la legalidad y el carisma, la idea de legitimidad fundada en la creencia de validez de los
mandatos, la importancia de la dimensién pasional, mencionada por ejemplo como la
“parcialidad, lucha y pasién (que) constituyen el elemento politico”.

Cabe preguntar entonces, jconstituyen los saberes y las creencias logicas irreconcilia-
bles? ;El deseo y la creencia estdn vinculados? (creer que lo que se desea sea cierto). Quizés
sea como afirma Gastén Souroujon, releyendo a Emilio De Ipola, que “son al fin y al cabo
las creencias las que suscitan las revoluciones y las movilizaciones, no los saberes”' La
creencia, ya presente en los fenémenos de legitimacién del poder, estd asimismo presen-
te en cualquier relacién carismatica, donde siempre se plantea la pregunta sobre quién
legitima a quién. Esa transmisién que implica pasar de la oralidad a la palabra escrita,
que implica traducir al antecesor, no estd exenta de traiciones, ni de tradiciones, nudo
fundamental que desarrolla en forma brillante George Steiner."? También incluye lo in-
traducible, ya que hay una polisemia indivisible de las palabras (por ejemplos griegas)
frente a la busqueda de significacién moderna. En relacién con ello, Castoriadis sostiene
que, frente a eso, el traductor moderno estd condenado a elegir y preferir dentro de una
multiplicidad de significaciones.”

Considerando todo lo expuesto, el reduccionismo racionalista ha tenido y tiene un te-
rreno fértil, plasmado en un sin nimero de perspectivas tedricas. Considerando entonces,
esta tension fundante de la politica que se expresa en tan distintos autores desde la tradicién
antigua a la moderna, muy diversos estudios han planteado repensar el papel fundamental
que posee la esfera de lo imaginario, lo pasional y las creencias para interpretar los fené-
menos politicos.

Especificamente los imaginarios politicos articulan particularidades, elementos que
hacen factible la realizacién de un momento o régimen especifico. Dicho de otro modo,
toda constitucién politica requiere de un imaginario politico.

Estas dimensiones, ademas, han enmascarado a un conjunto de sujetos a lo largo de
la historia, fundamentalmente en politica al fenémeno de las masas, que en el Siglo XIX

y principios del Siglo XX adquirié una relevancia crucial."* Las masas como fenémeno y

' Remo Bodei, en Geometria de las pasiones, nuevamente pone de manifiesto la dualidad moderna en una variante
que recrea un positivo/ negativo, donde la razén alcanza aquel positivo. Y asi podriamos seguir haciendo notas mas
extensas acerca de este elemento fundante de la politica.

" Cfr. Gaston Souroujon. El peronismo vuelve a enamorar, 2014, p.40. En este punto, a propdsito de los aportes de De
ipola en Las cosas del creer. Creencia, lazo social y comunidad politica, Buenos Aires, Ariel, 1997.

"> Cfr. George Steiner. Lecciones de los maestros. México, FCE, 2007, pp. 93-119.

 Cfr. Cornelius Castoriadis. “Nota sobre algunos recursos de la poesia”, en Figuras de lo pensable. FCE, Buenos Aires.
1999, pp. 39-40. En dicho texto, el autor sostiene que: “el traductor moderno se ve obligado de elegir dentro de la multipli-
cidad de las significaciones de deinds, y habitualmente elige algo como “maravilloso” o “terrible”, pero el oyente antiguo no esta
obligado a hacerlo. Escuchaba todo eso conjuntamente, asi como el autor lo habia pensado conjuntamente. Deinds seguramente
es lo terrible, pero también es lo maravilloso”.

' Cfr. Carlos de la Torre y Enrique Peruzzotti, (editores). El retorno del pueblo. Populismo y nuevas democracias en América La-
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como categoria pusieron en jaque a aquella idea moderna del individuo universal, racio-
nal y homogéneo, al tiempo que expresaron un fenémeno perturbador. Era la aparicién
de lo anémalo, lo irracional, lo emocional y, en definitiva, lo probablemente violento y
disruptivo para el orden establecido.” En ese marco de crisis de las perspectivas tedricas
y ala luz de las experiencias histéricas es que aparecen las perspectivas de Weber (1919),
Pareto (1920), Michels (1911) y Le Bon (1896).

Es Weber quien permanentemente pone en juego las paradojas de la modernidad, el
avance y el desencanto, que expondra y vivenciard como procesos inevitables. El autor
apelara a las metéforas de la “jaula de hierro” o la “noche polar” para expresar conse-
cuencias con las que el individuo convive (y hasta podriamos decir padece) y a conceptos
como los de “burocracia” o “democracia plebiscitaria del lider”." En el contexto del debate
ético de la politica, y retomando un soneto de Shakespeare, afirmara Weber “lo que tene-
mos ante nosotros no es la alborada del estio, sino una noche polar de una dureza y una
oscuridad heladas, cualesquiera que sean los grupos que ahora triunfen”.””

Luego, el panorama de la segunda posguerra en el Siglo XX puso a la teoria en un
problema para pensar y relacionar la politica con los elementos simbélicos e imaginarios.
De todos modos, son numerosos los estudios que reivindicaron estas dimensiones. Fun-
damentalmente desde los ‘70, distintos enfoques pusieron el ojo en la importancia de lo
imaginario y simbdlico, por la incidencia de distintas figuras como Jacques Lacan (1982),
Cornelius Castoriadis (1983), Pierre Ansart (1974), Roger Cartier (1990), Pierre Bourdieu
o Bronislaw Baczko (1984).

1.1.1. Sobre la politica

Como plantedramos al inicio del capitulo, las perspectivas que hegemdnicamente han
diagramado aquello que denominamos ciencia politica, generalmente han tenido que ver
con la raigambre y el mandato normativo de enfoques como los de la teoria liberal cldsi-
ca, la perspectiva sistémica y el neoinstitucionalismo. Esta ultima corriente teérico-me-
todoldgica se volvid a instalar en la ciencia politica a mediados de los ‘80 con el ensayo

tina. FLACSO. Ecuador, Quito, 2008, p. 27. En el Sigloxxadquiere otras formas tedricas, por ejemplo, en la critica al
sujeto del populismo, dice Castaneda “la asociacion con la emotividad y la sin razon continiia siendo una de las estrategias
mds comunes para deslegitimary satanizar al populismo”.

s Aun asf, como si no hubiera en toda constitucion del orden politico, la violencia, el conflicto y las pasiones como
necesariasy constitutivas de aquel orden. En este sentido, clasicamente, Wolin indica acertadamente que ordeny
conflicto son partes constitutivas de la politica. Contemporaneamente W. Ansaldi indica en el libro Tiempos de violen-
cias, que la construccion de un orden supone violencias de las cuales la institucional, estatal y dominante son menos
estudiadas (las violencias de arriba hacia abajo).

** Desarrollos que realiza en El politico y el cientifico, fundamentalmente en la conferencia “El politico como vocacion”y
en suobra Economia y Sociedad. Por cuestiones de extensién del trabajo no nos detenemos a desarrollar en profundidad
estaidea, que Lechner, por ejemplo, retoma para denominar a la sociedad contemporanea como el “desencanto del
desencanto” en torno a la modernidad que implicé una ruptura con la fundamentacién trascendente del orden y la rei-
vindicacion de la autonomia de los individuos, que se hacen necesariamente cargo de su propia historiay orden comin
(de modo similaral anlisis de las sociedades auténomas en Castoriadis, “lmaginario griego e imaginario moderno”.

7 Cfr. MaxWeber. El politico y el cientifico. Madrid, Alianza Editorial, 2001, p.178.
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de March y Olsen," emparentando la idea de institucién con reglas y organizaciones
formales y pensando en la politica desde los regimenes, constituciones, sistemas electora-
les, partidos y organizaciones, como plantean muchos “lo que la ciencia politica siempre
ha estudiado”.”” Asi, es posible reconocer dentro del espacio de andlisis politico mayor
énfasis y desarrollos teéricos en temas ligados a las acciones racionales, la estructura del
poder politico, las normas, las instituciones formales e informales que le dan forma y
contenido a los regimenes politicos, entre otros.*

En el mismo sentido, las dimensiones pasionales, simbdlicas, imaginarias, miticas o
dramadticas de la politica, u otras perspectivas criticas de la centralidad de la razén queda-
ban excluidas o puestas entre paréntesis frente a los modos habituales de examinar la re-
flexion disciplinaria. Como planteara Carlos Vilas, recuperar la politica es de algtin modo
“rescatar para la politica cuestiones que por mucho tiempo se escamotearon”.” Porque el
dominio en la teoria politica habia sido el de vaciar de sentido el poder, escondiendo los
conflictos y tomando casi como un hecho naturalizado que el poder politico es equiva-
lente sélo a las instituciones formales, la economia y el derecho, reduciendo asi la politica
a esas practicas institucionales y a la gestiéon administrativa. En cambio, dira el autor, la
politica conjuga razones y pasiones, suscita amores y enconos, y la accién politica se llena
de sentido en el tiempo. De alli que quedaron devaluadas dimensiones como las afectiva,
expresiva y estética.*

Es interesante rescatar ciertas perspectivas politicas que tensionan precisamente la
pregunta ;qué es la politica?, ya que también de alli hay derivas acerca de qué hablamos
cuando decimos recuperar la politica. Asi, Javier Franzé nos dice que hay dos modos fun-
damentales de comprender esa pregunta o de responderla: 1) entender la politica como
creacion racional; 2) entender la politica como administracién. La segunda opcién es
la que se vincula con una concepcién reduccionista, ordenancista, en el sentido de
aspirar a “ordenar bien” los asuntos publicos, en una concepcién de orden incluso mas
bien conservadora. La distincién no radica en la posibilidad de autonomia o no (hete-
ronomia), ya que en ambos casos la politica podria fijarse sus propias normas, sino en
el modo de entender en el primer caso (u opcién) como creadora de la comunidad, de

los sujetos y ambitos.

*® Cfr.James March y Johan Olsen. “The New Institutionalism: Organizational Factors in Political Life”. En: American
Political Science Review, N° 78, septiembre de 1984, pp. 734—749.

" Cfr. Andreas Shedler, “Neo-institucionalismo”, copia mimeo, s/m/d, p.5.

20 Desde los enfoques hegeménicos de la teoria de sistemas, D. Easton, los conductuales y los neo-institucionalis-
tas de la década del ‘80 en adelante que redundan en esta perspectiva general de la disciplina.

' Cfr. Carlos Vilas. El poder y la politica. El contrapunto entre razon y pasiones. Buenos Aires, Biblos. 2013, p. 11.

> Aclaramos que se trata de ubicar qué cuestiones predominaron en los estudios dentro de la “ciencia politica”.

Ello no desconoce la larga tradicién tedrica de preocupacion por las otras dimensiones en una infinidad de obras,
desde la estética de Aristételes, pasando por el acento tragico de Maquiavelo, lo pasional en tensién en Hobbes, la
cuestion cultural en Weber -incluso con su ensayo sobre Los fundamentos racionales y socioldgicos de la miisica-, los ele-
mentos irracionales de la democracia de masas, toda la tradicion de la escuela de Frankfurt, principalmente Adorno
y Horkheimer, Benjamin, (sobre arte, literatura, msica, cine), etc.
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Franzé decide destacar la idea de la politica como lucha por el sentido (no reducida al 4m-
bito estatal), dada por la subjetividad de los actores, la pluralidad de valores y perspectivas
en la lucha politica que engloba la violencia de arriba-abajo y la de abajo. La politica es
construir y reconstruir la comunidad.” Dice Vilas al respecto:

La expresién 'descentramiento de la politica’ difundida por algunos autores
(por ejemplo como Melucci o Lechner) alude precisamente a la existencia de
una pluralidad de actores no estatales y de acciones que han probado ser efi-
caces para generar efectos politicos de mucha importancia como asignacién
de recursos de poder, agenda publica, produccién de politicas publicas, etc.24

Volviendo a Franzé, mads alld de la lectura que luego el autor realiza en torno a la dis-
tincién de lo politico y la politica y de las concepciones mas normativas vs las mas contin-
gentes, quisiéramos destacar la revalorizacién sobre el mito politico como ese conjunto de
imdgenes ni ciertas ni falsas, cuya pretension es construir la realidad politica, el actor poli-
tico. Sugiriendo luego que el terreno de la politica es el de lo verosimil, el de la creencia. De
ahi que la capacidad de producir sentido (la simbolizacién), las creencias (el imaginario) y
la resignificacion (lucha por la significacion) constituyen el centro vital de la politica. Aqui
son innegables los aportes de autores estructuralistas (y pos) y la influencia de las lecturas
lacanianas en torno a las dimensiones de lo real, lo imaginario y lo simbdlico.”

Que la politica sea lucha por el sentido implica un orden -estetica para Ranciere
(2000)- un habitus (Bourdieu, 1980), un imaginario (Castoriadis, 1975), un orden del discur-
so (Foucault, 1971), una materialidad encarnada en instituciones, reglas, actores sometida
a la contingencia.

La distincién entre la politica y lo politico esta puesta en juego, ya que supone en cier-
to modo entender que en el concepto de lo politico hay una instancia externa, suprema y
fundadora de la politica. Para ello se busca establecer mediaciones y relaciones complejas
entre la politica y lo politico, restablecer una mutua implicacién.

A ello Franzé responde que si volvemos a la idea de la Iucha por el sentido evitamos el
caracter esencial y sugerimos el caracter contingente. Por lo tanto, si pensiramos en una
época de retraimiento o despolitizacion en realidad estariamos afirmando que la despoli-
tizacién supone presentar los principios configuradores de la comunidad como algo no
sujeto a disputa, por lo tanto desprovisto de este caricter de lucha y violencia, pero no
significa anular lo politico, sino vaciar ese contenido. Por ello la politica es permanente,
no existe lo apolitico sino la despolitizacioén, que es la negacion del caracter contingente e
infundamentado de los valores. La politica entraiia hegemonia y violencia, ya que se define
por la légica que permite la construccién de fines y contenidos.

Retomando el punto anterior, Yannuzzi destaca que las creencias constituyen una di-
mension central de la vida y son co-constitutivas de la politica: a partir de ellas se definen

* Cfr. Lefort (1990), Ranciére (1996), Arendt (2001), Nancy (2001), entre otros.
*4 Cfr. Carlos Vilas, op. cit., 2013, p. 59.

* Cfr. Javier Franzé. La politica: ;administracion o creacion? Universidad Complutense de Madrid, 2014, p. 8.
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practicas politicas. Al igual que las pasiones, los sentimientos e intereses, las creencias se
plasman en el lenguaje y comportamiento. Contrariamente al supuesto sobre el cual se
articularon las corrientes dominantes de la ciencia politica moderna, no es el mero cél-
culo racional lo que define la practica politica concreta sino el sentimiento y la emocion.
De modo general, destaca la autora que la nocién de creencia comprende “valores, mitos,
saberes pricticos y tedricos, almacenamiento mental de datos, destrezas”. Teniendo en
cuenta este valor, los regimenes politicos, en consecuencia, dependen de la efectividad de
los mitos sobre los que se funda la sociedad.

Las democracias liberales tuvieron distintas crisis y quiebres. Una que ya menciona-
mos venia de la mano de las masas. Otra de la mano de la politica como administracién,
que se conjuga con fenémenos de despolitizacion (como viéramos, la concepcidn sobre la
politica que entiende Franzé que hay que dejar atras). La politica alli queda encorsetada
en los canones del consensualismo, la armonia y la deliberacién racional (los conflictos
son morales). De lo que se trata en orden a recuperar la politica es de darle carnadura a
esa politica (democritica), haciendo emerger el desacuerdo, el conflicto, las pasiones, las
creencias, el antagonismo, lo adversarial.*

Recordemos, nuevamente a Vilas cuando afirma que “la politica es inherentemente
contenciosa porque frente a cada situacion respecto de la que hay que tomar una decisién
y encarar determinadas acciones, siempre es posible dar mas de una respuesta’.

En tanto que para Pierre Rosanvallon,” lo politico es el campo donde se enlazan los
multiples hilos de la vida de los hombres y mujeres, lo que brinda el marco de sus acciones
y el proceso por el cual se constituyen los rasgos de una verdadera comunidad. De modo
que es una modalidad de existencia de la vida comunitaria y una forma de la accién colec-
tiva (todo lo referido al Estado, el poder, la ley, la identidad y la diferencia, la ciudadania).
Y la politica es aquello que limita y permite en la practica la realizacién de lo politico.
Aun asi, Rosanvallon destaca la necesidad de salirse de las concepciones normativistas
y reduccionistas, al tiempo que afirma que “hay que considerar el cardcter problemdtico del
régimen politico moderno para comprender su funcionamiento y no para buscar resolver
su enigma imponiéndole normatividad (...)” desde la ciencia del lenguaje-del derecho,
soluciones adecuadas, razonables, etc.?®

Continda diciendo que hay que tomar el caricter siempre abierto y bajo tension de la
experiencia democrética, como un campo abierto a tensiones e incertidumbres. No se
trata solo de oponer banalmente el universo de las practicas al universo de las normas.
Destacando que es a un nivel bastardo que hay que pensar lo politico, aprender lo politico,
en los entrelazamientos de las practicas y representaciones, en —por ejemplo- bucear

cémo se han recibido, construido, imaginado, inscripto textos tedricos, panfletos, dis-

% Cfr. Cecilia Lesgart. “Democratizacién de la democracia: el conflicto y las pasiones”, en Marfa de los Angeles Yan-
nuzzi (Comp.). Creencias y politica. El papel de los elementos no-racionales en las teorias y practicas politicas. Laborde Editor,
Rosario, 2012, pp. 27-49.

*7 Cfr. Pierre Rosanvallon. Por una historia conceptual de lo politico. FCE, Buenos Aires, 2003, pp. 7-54.

% Cfr. Rosanvallon, op. cit., p. 42. Cursivas propias.
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cursos, ritos, prensa, movimientos de opinidn, rastro de canciones, obras literarias, etc.,
la cultura politica.

Retomando la nocién del caricter siempre abierto y bajo tension de la democracia, su
propuesta sitia como objetos privilegiados lo inacabado, las fracturas, las tensiones, los limi-
tes, las negaciones que dibujan la imagen en hueco grabado de la democracia.”’

Aspecto critico al que también abonan Castoriadis y Lefort, entre otros. Brevemente,
Castoriadis sostiene que estamos ante el régimen de la oligarquia liberal, con la apatia y
privatizacién que lo hacen posible, separando el interés particular del interés publico, al
punto que el piiblico se desentienda de lo comun. En conjunto, se erosiona o desvirtua el
concepto mismo de democracia (la poco probable realizacion de ese hacerse ptblico la
esfera ptiblica/ptiblica de la politica y la democracia). A su vez, Lefort, en una entrevista
que se titula Repensar lo politico, reconoce la influencia de Maquiavelo en lo que llama
su triple critica: la de la tirania, la del conservadurismo burgués al servicio de intereses
oligarquicos, la del idealismo republicano o democratico que oculta el lugar del poder y
la permanencia del conflicto (a propdsito de reconocer ciertas lagunas en cémo pensar
lo politico desde las perspectiva marxista). Dichos conceptos, el poder y el conflicto, son
necesarios de explorar a la hora de abordar el problema de pensar lo politico.

Otros autores, como Laurence Cornd, sefialan que el problema politico hoy en dia se
vincula con dos grandes interrogantes: 1) ;qué es una comunidad politica?; 2) ;qué es un
sujeto politico? Cornul despliega sus argumentos a partir de la relectura de autores como
Hannah Arendt y Jean Luc Nancy. De esta perspectiva nos interesa rescatar la idea de que
la subjetivacién se manifiesta en un movimiento colectivo, decidir actuar, irrumpir y hacer
valer a los que no tienen parte. Para la autora no hay sentido del sujeto ante de los actos. En
este sentido dice Cornu que las teorias cldsicas comparten una misma ontologia: la hip6-
tesis de la existencia de una sustancia primera sobre la cual se crea o se construye lo otro,
como cuando se afirma, por ejemplo “el individuo es quien crea la comunidad” o que “la
comunidad es quien crea al individuo”. En cambio, Cornu propone partir de una ontologia
distinta: preguntarse por el tipo de dindmica que va a engendrar, a la vez, un tipo de sujeto y
un tipo de comunidad. Se interesa, en consecuencia, por el entre, que implica lo que produce
a la vez algo del orden de lo colectivo y algo de la subjetivacién o individuacién.

Procesos que organizan formas de ser juntos y formas de manifestarse sujetos, y, de ese
modo, ver modos de pensar las diferencias. Este posicionamiento nos lleva a plantear
ciertas inquietudes tales como ;qué seria una subjetivacién que produce igualdad?; ;qué
es una experiencia que produce libertad? La libertad no hay que pensarla como la libertad
individual o como una libertad de la comunidad previa a nuestro sentido de existencia.
En cambio, la libertad hay que pensarla como una caracteristica del espacio entre, no hay
libertad si no hay varios o muchos sujetos. La libertad es una cualidad de la relacién (cla-
ramente la propuesta estd tefiida de las lecturas de Arendt).

Nancy trabaja con el concepto de comunidad y lo conduce hasta los limites de lo in-
confesable, que implica ir hasta los fundamentos de la soberania y de la intimidad en

* Cuestion que el autor desarrollara en profundidad en etras obras como La contrademocracia (2006).
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una critica acerca de la civilizacién y de la idea de sociedad.*® Las reflexiones que realiza,
manifiestan una confianza fragil en el intercambio, ligado a lo incomunicable. Asi, el
solo intercambio personal, la mirada, que conlleva también un tinte politico y societal
en tanto figura de ese intercambio, nos enfrenta a algo de simpleza —el acto de mirar a
otro sujeto— como a algo de extrafieza “inconfesable”, dificil de alcanzar y adn traducir.
Afirma el autor que nada hay més comidn que ser: es la evidencia de la existencia. Nada
hay menos comun que el ser: es la evidencia de la comunidad.

Nancy busca diferenciarse de la postura nihilista en tanto ésta puede entenderse equi-
vocamente (tomando estas reflexiones a su vez de Nietzsche). Luego desemboca en pen-
sar el sentido de la democracia, reflexionando sobre si designa la reproposicién de lo teo-
légico-politico en sus diversas metamorfosis o si es un desgarro de ello. ;Qué se entiende
por “comun” y “politico”? Se trata de pensar el intervalo entre lo comun y lo politico, ya
que no “todo” es politico y no “todo” es comiin.*!

Estas consideraciones sin duda remiten a una de las fuentes que Cornu cita y sobre
la cual piensa, que es la de Hannah Arendt, al punto que no pocos autores indican que
Nancy no retine fundamentos y aportes tedricos novedosos y sélidos, sino que son re-
versiones de los propios desarrollos de Arendt: la politica nace en el entre-los-hombres. De
ahi que no hay una sustancia politica. Surge en el entre y se establece como relacion. Y es
precisamente en ese “entre” en donde sélo hay libertad.

Esta idea de entre-los-hombres (Arendt), asi como la del intervalo (Nancy) sin dudas nos
remite a la influencia de Nietzsche, cuando el autor indaga acerca de las razones de los
limites, entre el afuera y el adentro, se quedaria con el entre.*> Ahondando en los escritos
de Nancy, se puede observar inclusive ciertos vaivenes acerca de la propia nocién de co-
munidad politica (que por momentos se torna conservadora) y ese corrimiento de limites
que hacen problemitico el planteo del nosotros/otros.*

En definitiva, el planteo inicial de (re)pensar la politica requiere, al menos, atravesar criti-
camente estos puntos nodales: la politica como lucha por el sentido, la conflictividad como
fundante de lo politico, la reivindicacién de los llamados elementos no racionales como
parte fundamental para pensar la politica (y devaluada frente a la racionalidad ~también
necesaria-), los rasgos y problematicas de la politica democratica y el modo en que nos en-

tendemos en tanto sujetos politicos, en tanto sujetos de una comunidad politica.*

*° Cfr.Jean Luc Nancy. La comunidad enfrentada. Ediciones La Cebra, Buenos Aires 2007.

Jean Luc Nancy. “Tres fragmentos sobre el nihilismo y politica”, en Roberto Esposito, Carlo Galliy Vincenzo Vitiello
(Comps.). Nihilismo y politica. Con textos de Jean-Luc Nancy, Leo Strauss, Jacob Taubes. Manantial, Buenos Aires, 2008, pp. 15-34.

> También Nancy ahonda en lainterrogacién de dondey a partir de qué elementos pensar el limite entre el nosotros
y el otro, dénde se sittia la figura del intruso, éste squeda afuera o adentro? En otro sentido, nos sirve para plantear
las fronteras entre saberes, los limites quizds malditos de esas fronteras que en distintos escritos Horacio Gonzélez
o Nicolas Casullo.

*Tal como se puede ver en El intruso o La comunidad desobrada (2001) y la critica de la estetizacion de la teoria politica.
Dicho esto en relacidon a que la comunidad no requiera de la realizacién de un proyecto comin ni la consecucién de
un finideal sino el permanente intercambio creativo, slo posible a través de la comunicacién.

3 Gran parte de las ideas desarrolladas hasta aqui en el Capitulo 1 son derivaciones de los Seminarios de doctorado:
“Dialogos acerca de una filosofia extramuros: conceptos de filosofia politica y posiciones metodolégicas”, dictado
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1.2. Derivas de ciney politica

Como anticipamos, saberes y creencias no son irreconciliables, mas alld de la preemi-
nencia que la razén moderna ha tenido como garantia del pensamiento cientifico. Ahora
bien, esos saberes racionales, o basados en un discurso racional dominante, se constitu-
yeron en base a un proceso de racionalizacién y especializacién, que dieron vitalidad y
autonomia a dichos saberes. A la vez que avanzaba en el tiempo, esa especializacién fue
atentatoria de los enfoques y estudios que nos podrian llevar a pensar en los procesos so-
ciales como totalidades complejas, y de la posibilidad de producir teorias y explicaciones
desde el lugar de los saberes mixturados o desde el lugar de las fronteras de los saberes.
En especial para pensar la politica y la conformacién de las identidades politicas es im-
prescindible recuperar ambos componentes (saberes y creencias).

Una de las virtudes del discurso racional es la de asumirse como objetivable, inteligi-
ble, deseable y 6ptimo; hay entonces una asignacién de valor positiva que la modernidad
consolidé. Como indicamos en el punto anterior, los procesos asociados a la modernidad
han permitido ordenar y normativizar con la pretensién de generar un mundo ordenado
y con certidumbres. En términos epistemoldgicos y de organizaciéon de campos de saber,
la modernidad constituye modos de construir sentido donde priman el realismo y obje-
tivismo, que obviamente se trasladan a las ciencias sociales.

En relacién con hablar de los margenes de los saberes, las fronteras disciplinarias, la
presuncién de centros, bordes y zonas de interseccién, este conjunto de metaforas espa-
ciales, vamos a introducir algunas consideraciones. Siguiendo a Dogan y Pahre, “toda
disciplina formal se vuelve cada vez mas diversificada en su interior y, al mismo tiempo,
se expone mds y mds a experimentar encuentros con las demds disciplinas”.* Se trata-
ria de dos fases de un mismo proceso, la especializaciéon, que implica fragmentacién de
disciplinas, y luego la recombinacién de fragmentos en dominios de saber hibridos o
mixturados. La hibridacién, en consecuencia, no significa interdisciplina, sino dominios
de saber donde existe una innovacién y retroalimentacién conceptual. Histéricamente
podriamos ver este fenémeno en figuras como Locke o Mill, si pensaramos en la filoso-
fia y economia, por ejemplo. Otros tantos de literatura e historia, para poder llegar a la
elaboracion de obras en donde el conocimiento de la matematica, filosofia o historia son
cruciales.** De modo que buscar en los intersticios es valioso para las disciplinas, Char-
les Wright Mills —con otra intencién- brindaba un potente recurso, el de la imaginacion
sociolégica, para pensar en ese espacio intersticial donde se conjuga biografia e historia,
el yo y el mundo, las inquietudes personales y los problemas publicos.”” En fin, algo que

por Laurence Cornu; "Politica, ciudadaniay ética pablica”, dictado por Eduardo Rinesi.

% Cfr. Mattei Dogany Robert Pahre. Las nuevas ciencias sociales. La marginalidad creadora, México, Crijalbo, 1993, p.105.
3¢ Por citar tan s6lo dos, claro ejemplo de ello son las obras monumentales de Jorge Luis Borges o Umberto Eco.

%7 Cfr. Charles Wright Mills. La imaginacion socioldgica, Buenos Aires, FCE, 1961.
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permanentemente revisitamos cuando pensamos en relatos aparentemente biograficos o
subjetivos inscriptos en un campo de sentido politico.

Las intersecciones indican un punto de confluencia de los dominios de disciplinas. En
consecuencia, al eclecticismo, la hibridacién y los préstamos conceptuales los debemos
considerar como fuentes de crecimiento interpretativo y no como debilidad disciplinar.
En los estudios de la politica clidsicamente se han definido subdominios como la politica
comparada, la teoria politica o las relaciones internacionales y campos de especializacién
como la sociologia politica o la psicologia politica. De hecho hemos mencionado que la
perspectiva conductista y sistémica han tenido hegemonia en la politica de los afios ‘50 y
‘60, donde el préstamos de categorias y métodos, fundamentalmente de la psicologia y la
comunicacion, han sido cruciales.®

A lo largo del trabajo lo que veremos en permanente didlogo es el discurso del cine,
(como uno de los discursos del arte, aunque no sélo eso) y la politica.

Para pensar algunas cuestiones en torno a este punto tomamos las reflexiones de Ni-
colds Casullo, cuando afirma que la politica y el arte se disputan capitales simbdlicos
en el marco de “mundos simbdlicos con sus visiones, miedos, quimeras, corporalidades,
melancolias, terrores, gustos y placeres”.* Ahora bien, sobre qué telones escenograficos
se piensan la estética y la politica:

La obra artistica es una constelaciéon donde habita el mundo descuajado, el
conflicto, las sensibilidades ocultas, el desecho, lo impronunciable de un tra-
tado politico (...) También ahi las lenguas del arte suefian con contar lo poli-
ticamente imposible, que la propia politica convoc6”.40

Agregando que los procesos de subjetivacion politica hoy van detris no solo de recons-
tituciones colectivas sino de una autoidentificacién que los vuelva a situar en lo politico.
Teniendo en cuenta esta ligazén entre la estética (y luego, en particular, el cine) y la
politica, sus encuentros y sus desbordes, nos resulta importante destacar la perspectiva
del autor cuando se preguntaba dénde situar lineas divisorias entre estética y politica o
dénde deshacer esas lineas divisorias. En este estado, estética y politica viven una re-
posicién de sus dindmicas reflexivas donde mutuamente se aluden otra vez con énfasis.
Segun Casullo:
La desestructuracién de repertorios y nichos de conocimientos en lo cul-
tural, en lo artistico, en lo politico y en lo académico reanuda la pregunta
sobre lo que se hace presente y se ausenta en el plano de los tratamientos

de ambos haceres.

Autores como Jacques Ranciére o Alain Badiou exponen, desde diferentes lugares, este
mismo mix de practicas y saberes y responden a qué relaciones se trazan entre la politica y

38 Recordar laimpronta de David Easton, Esquema para el andlisis politicoy la incidencia del behaviorismo norteamericano.
% Cfr. Nicolas Casullo, op. cit. p. 40.

2 Cfr. Nicolas Casullo, op. cit. p. 30

-40-



la estética. Desde la perspectiva de Ranciére, se supone que a partir de una estética inicial
puede plantearse la cuestion de las “practicas estéticas” como formas de visibilidad de las
practicas del arte, del lugar que ocupan y de lo que “hacen” con respecto a lo comin. En
este sentido, las practicas artisticas son “maneras de hacer” que intervienen en la distribu-
cién general de las maneras de hacer y en sus relaciones con las maneras de ser y las formas
de su visibilidad, por lo tanto lo sensible estd en el centro de los dilemas politicos.*!

Una lectura que nos deriva o conecta al modo en que se conciben las practicas cinema-
tograficas en tanto practicas discursivas es la de Michel Foucault, quien destaca la racio-
nalidad en las practicas discursivas, donde se prefigura una red y por qué no, una triada
permanentemente recurrente: regimenes de verdad, estrategias de poder y dominios de saber.”

Teoricos como Gilles Deleuze (ademis de los citados, o Bazin, Nancy, Ricouer), nos per-
miten inscribir una lectura e interpretacién de la construccién y los sentidos de la imagen.
Sucintamente, en sus dos estudios sobre cine,” Deleuze plantea que el cine estd circuns-
cripto a puentes, fronteras y tensiones que devienen de su impronta cultural. Ademads, reto-
ma otros filésofos para fundar sus conceptos claves (como Andre Bazin o Henri Bergson).
Las imagenes que distingue son: imagen-accion, imagen-percepcion, imagen-afeccion. También
sostiene que el tiempo real es quebrado por el tiempo cinematografico, que hacen variar
las percepciones y las categorias mentales (por ejemplo con los travellings que sirven para
comprimir o dilatar el tiempo). Por dltimo, la operacién que cae sobre las imagenes-movi-
miento es el montaje.

Si bien Badiou debate postulados de Deleuze, también es preciso considerar su idea
de que lo real en el cine son los films y las operaciones convocadas en algunos filmes.
Afirma entonces que un film es una singularidad operatoria, ella misma captada en el
proceso masivo de una configuracién de arte. Un filme opera por lo que retira, por eso
es esencial mds que la presencia el corte, por los efectos del montaje, por el corte del en-
cuadre y la depuracién dominada de lo visible. Dice Badiou que “el cine es visitacién”. El
cine es un arte del pasado perpetuo, el pasado se instituye en el pasar.**

Se podria denominar “poética del cine” al anudamiento de tres acepciones de la pala-
bra movimiento: movimiento global, movimiento local y movimiento impuro de las ar-
tes. Hay una mixtura de ellos que se combinan en un movimiento falso o una triplicidad
de falsos movimientos (efectos del “fuera de imagen”, no coincidencia de idea e imagen:
la imagen es arrancada de si para ser restituida como real en el cine), da ejemplos de

“ Cfr.Jacques Ranciére, 2009, op. cit.

*Mas alla de los debates tedricos que Foucault abrié con relacién a la razén modernay la asuncién de diversas
racionalidades plurales interesa rescatar, brevemente, la nocién de racionalidad practica o racionalidad en las prac-
ticas). Seria amplio el repertorio de textos que aluden a la racionalidad en las practicas y los dispositivos que utiliza.
Ver Omnet et singulatim: hacia una critica de la razon politica, ;Qué es la llustracion?, Nietszchte, la genealogia, la historia,
Curso del 7 de enero de 1976, Vigilar y Castigar (ediciones varias).

“ Cfr. Gilles Deleuze. La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1, Paidds, Barcelona, 1984 y La imagen-tiempo. Estudios
sobre cine 2, Paid6s, Barcelona, 1986.

* Cfr. Alain Badiou “El cine como falso movimiento”. Conferencia pronunciada en el Studio des Ursulines. 29 de no-
viembre de 1993. En Imdgenesy palabras. Escritos sobre ciney teatro, Manantial, Buenos Aires, 2005.
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secuencia de distintos films. De alli que en la interpretacién de los films y las aprecia-
ciones en conjunto que presentamos incorporan de manera necesaria estas operatorias
(montaje, cortes, encuadre, tiempos) no sélo desde un sentido técnico sino visualizando
qué cuestiones vienen a representar. Estos topicos son de una importancia vital, ya que
nos permiten interpretar lo que la obra ofrece en esa complejidad (remitirnos a qué es la
imagen, qué la representacion, qué lo real, qué el tiempo) a fin de no sustancializar estas
ideas; salirse del realismo sustancial es a la vez hacer ingresar lo cultural, politico y sim-
bolico que tienen / representan fendémenos como los del cine.*

A la vez, desde el espectador se pone en juego la subjetividad e identidad hacia una
representacion colectiva desde esa mirada y sobre el conjunto de objetos, imagenes, relatos
condensados que son mirados.

Volviendo unos instantes al comienzo, el campo de la politica no es exclusivo como
disciplina para observar hegemonias y escamoteos tematicos y conceptuales, no es una
esfera exclusiva en ese sentido. La filosofia muchas veces ha preferido también mante-
nerse en los margenes del cine, fendmeno crucial del Siglo XX. Siguiendo a Edgardo
Gutiérrez podemos decir que Heidegger redujo el cine mds a un producto técnico, desta-
cando en el arte a la literatura. Autores como Adorno se vieron encerrados en el estudio
del cine en la paradoja de una critica a los paradigmas que coincidian con la industria
cultural hollywoodense, y mis en cuanto a su conexién con el entretenimiento de ma-
sas. Benjamin traté el problema de la relacioén entre cine y realidad, el cine como el que
posibilita la produccién de la realidad (mas que la mera reproduccion).* Ademas, el cine
introduce el inconsciente optico, al modo que el psicoandlisis permiti6 la existencia del
inconsciente pulsional.*’

En forma mds particular que la estética o el arte, el cine ha implicado pensar el tiempo,
los dispositivos, la representacion, la mirada, la imagen. Llevando mas alld la idea:

El cine ha sido capaz de una operacién a la que aspird —y aspira- la filosofia
contemporanea. Si el cine pudo pasar, en el curso del Siglo XX, del plano
como categoria espacial al plano como categoria temporal, ;podria la filoso-

fia hacer el mismo pasaje?*®

En conjunto, estos autores, Deleuze, Nancy, Badiou, Bazin, Ricouer, nos permitieron

pronunciar lo politicamente imposible, pensar en la politica y el arte como dinidmicas re-

* La clasica disputa entre Poppery Feyerabend (porindicar figuras representativas de corrientes epistemolégicas
distintas), entre la tesis realista y la tesis culturalista acerca de la produccién del conocimiento cientifico, trasladada
ala construccién filmica: desde la idea de representar lo real y verdadero hasta postular la imposibilidad o la fragili-
dad de dicha representacion, dado que la verdad es relativay el poder de representacién opaco.

6 Cfr. Walter Benjamin. La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Itaca, México, 2003.

“ Distintos autores abundan sobre la idea del las sensaciones y percepciones que los films provocan, o establecien-
do que el cine es una experiencia fundamentalmente sensorial. La fenomenologia aportd a estas ideas, ya hemos
citado a Henri Bergson, y otro es Maurice Merleau-Ponty, cuando afirma que "un film no se piensa, se percibe”, en su
obra “El ciney la nueva psicologia”, en Sentido y sinsentido. Peninsula, Barcelona, 1977, p.103.

8 Silvia Schawarzbock. “Introduccién”, en Eduardo Gutiérrez. Cine y percepcion de lo real. Las cuarenta, Buenos Aires,
2010, p. 1.
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flexivas que se aluden mutuamente, ubicar lo sensible en el centro de los dilemas politicos,
detenerse en los puentes, fronteras y tensiones que devienen del cine, interrogar sobre el
tiempo y la imagen, sobre los movimientos de la poética del cine, visualizar e interpretar
los dispositivos, operatorias, el montaje, los fuera de imagen; en fin, recuperar perspectivas
tedricas y elementos de las narrativas audiovisuales que se ponen en juego a lo largo del
trabajo permanentemente.

Dentro de estas primeras reflexiones disciplinarias y generales, hemos encontrado
que el cine produce politizaciones, y, en consecuencia nos obliga a pensar cémo y para
quién es que se produce esa politizacion; teniendo en cuenta que el cine no es solo reflejo
de momentos histérico-politicos, sino de condensaciones complejas, a veces espurias,
de tiempos superpuestos, continuidades y discontinuidades. Ana Amado comprende en
distintas obras esta complejidad y preocupaciones, el recorrido de épocas y obras que per-
mite “aludir a las transformaciones de la relacién tendida entre el mundo filmado y su
referente sociopolitico, histérico y cultural™ y la politicidad de los films, mds alld de
sus estilos y elementos formales y expresivos. Ademds, plantea que hay mutaciones de la
politica donde la representacion asume dos sentidos: el de delegacioén de una voluntad y
el de construccion discursiva y/o ficcional. El propio trabajo de la autora es transdisci-
plinar, tanto en sus postulados como los autores que retoma: Pierre Legendre o Judith
Butler, de quienes rescata nociones de lo simbdlico, el parentesco, la representacién y
genealogia que define como “una escena amueblada con las formas de los discursos so-
ciales de la creacién y de la procreacién a la vez”, con todas sus implicaciones imaginarias
y simbdlicas.*® La resemantizacion de las nociones de la autoridad, la voz del padre, 1a ley,
la herencia, los desacuerdos, la desobediencia, el duelo, hijos tensados entre “el deber y la
demanda”, abonan a nuestra idea de pensar como relatos politicos aquellos donde es po-
sible suturar lo individual y colectivo, lo biografico y lo politico, no como antitesis, sino
pensando qué de politico estd en lo aparentemente intimista e individual.*

Sin dudas, algo muy similar ocurre cuando nos preguntamos sobre las identidades, los
derechos y las formas de mandatos. Hay un entrecruzamiento de saberes que tenemos que
considerar con la pertinencia que merecen aunque sin tener la pretensién una totalidad
omnipotente, inabarcable en el estudio, dada la complejidad disciplinar que cada uno tiene.
Lazos de familia se presenta como una preocupacion teérico politica, y la familia como me-
tafora, ficcidén o consigna politica de inteligibilidad cultural del presente nacional.*

Es insoslayable acudir, en un sentido similar, a la tesis de Viviana Rangil en uno de
sus libros (que incluye diversos ensayos), donde dice: “se trata de investigar qué relaciéon

* Cfr. Ana Amado. La imagen justa. Cine argentino y politica (1980-2007). Colihue, Buenos Aires, 2009, pp. 11-12.
5 Cfr. Ana Amado, op. cit., 2009, p. 36.

5'Cfr. Ana Amado. “Herencias. Generaciones y duelo en las politicas de la memoria”, en Revista Iberoamericana, Vol.
LXIX, N° 202, Enero-Marzo 2003, 137-153.

52 Cfr. Ana Amado y Nora Dominguez (Comp.). Lazos de familia. Herencias, cuerpos, ficciones. Paidds, Buenos Aires, 2004.

.43.



existe entre el cine como arte y la politica como fuerza movilizadora de lo social y cémo
se expresa esa relacion en el cine argentino contemporaneo”.*?

Desde esa relacién vemos potentes claves interpretativas para indagar las identida-
des (inclusive nacionales y latinoamericanas), la reflexién desde el cine de lo personal
y lo ptblico, el contexto de crisis del 2001 (visualizado en los films con el sentido de la
fragmentacion, colapso, desintegracién, derrumbe (en el contexto de la crisis del 2001)
y la impronta de directoras/realizadoras que narran con nuevos sentidos la memoria, lo
politico y lo personal.**

Estos enfoques nos posicionan con mayores recursos al momento de ver qué procedi-
mientos visuales y narrativos podemos analizar en determinados films argentinos para
referir a los diversos sentidos o formas de mandato, aspecto central de este trabajo.

Si la politica es lucha por el sentido, y podemos interpretar las peliculas no sélo como
un producto cultural ni s6lo como un discurso que pueda aglomerarse en una sola disci-
plina. Siguiendo a Eduardo Griiner, el cine muestra a la vez que habla y aqui se producen
los vinculos conflictivos entre el lenguaje, los textos, los discursos, la cultura.>® En conse-
cuencia, los lenguajes filmicos y literarios “caen” en una necesaria y compleja conexion
de intertextualidad en el cine, aunque no son equivalentes, obviamente. En este sen-
tido advertia Bill Nichols para pensar los documentales (pero resulta una perspectiva
que puede extenderse) que “los documentales son una parte esencial de las formaciones
discursivas, los juegos simbdlicos y las estratagemas retéricas a través de los que placer
y poder, ideologia y utopias, sujetos y subjetividades reciben representacién tangible”.>
Particularmente le asigna un valor heuristico a lo que denomina modalidades de represen-
tacion, entendidas como formas basicas de organizar textos en relacién con ciertos rasgos
0 convenciones recurrentes.

En esta linea es que Campo y Dodaro afirman que “nos hallamos ante el desafio de
pensar las maneras en las que ciertos textos filmicos se invisten de la capacidad de inter-
pelar politicamente a los sujetos en ciertos contextos histéricos, politicos y culturales”, por
lo que encuentran en el lenguaje del cine uno de los dispositivos sociales o formas de in-
tervenir en las disputas por la memoria y los derechos (ademds del teatro, literatura y artes
plésticas).”” Se trata entonces de dilucidar en las narrativas audiovisuales su capacidad de
produccién de politicidad, cudndo, dénde y para quién es que se produce esa politizacion,
cOmo se organizan las fuerzas en el interior del campo de lo estético y lo politico, a modo
de batallas de sentido, o por la palabra, que terminan constituyendo campos de conflicto.

%3 Cfr. Viviana Rangil (Edit.). El cine argentino de hoy: entre el arte y la politica, Editorial Biblos, Buenos Aires, 2007, p. 11.

5* Este punto es muy importante al momento de desarrollar el capitulo 3, donde describimos las nuevas formas de
relatoy el peso de discursos disruptores feministas en la mirada de la realizacion. Cabe recordar que de las veinte
peliculas seleccionadas en el conjunto filmico, ocho son dirigidas por mujeres.

> Eduardo Criiner. El sitio de la mirada. Secretos de la imagen y silencios del arte. Buenos Aires, Norma, 2001.

% Cfr. Bill Nichols. La representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental, Barcelona, Paidds, 1997, p.39. Inte-
rrogarnos sobre qué modalidades de representacion constituye uno de los indicadores para, a partir del reconocimiento
de la seleccion deimagenes, estilo, formas narrativas, usos de técnicas, etc., ver la construccion de sentido de los films.

57 Cfr. Javier Campoy Christian Dodaro (Comp.), op. cit., p. 14.
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Otro aspecto que nos interesa senalar refiere a que, en ocasiones, se sostiene la idea
de cierto acto anticipatorio (que sobreviene de la literatura, la pintura, la musica) para
pensar acontecimientos politicos y/o cambios tedricos o perspectivas interpretativas en
la politica (y en otras esferas de conocimiento). Asi es que podemos ver la influencia que
la obra de Leonardo Da Vinci tuvo sobre los principios filoséficos, la centralidad del
hombre en el universo, los sistemas de representacion, los cambios epistémicos; o de au-
tores como William Shakespeare que con el conjunto de sus obras a principios del Siglo
XVII ponen a la vista aspectos claves de los principios de la modernidad (representacion,
la mirada, la autoridad, los valores del individuo, etc.).

Lo mismo ocurre con el cine. En muchos casos podemos observar un vinculo legiti-
mante de érdenes sociales y politicos precisos (por ejemplo, Metripolis de Fritz Lang termi-
na con una clara imagen en donde la unién de capital-trabajo queda plasmada y, podriamos
decir, es legitimante —aunque anticipatoria a la vez— de esa conciliacién politica encarnada
en las politicas del Estado de Bienestar o Welfare State; también podemos notar elementos
anticipatorios, al modo como la literatura actda en relacién a la politica. Por quedarnos en
el mismo director alemdn, el film M, el vampiro, traducido como EI asesino, de 1931, desa-
rrolla aspectos tematizados y experimentados que en la teoria politica y la historia se veran
fuertemente con posterioridad al film, como la propia experiencia del nazismo, las teorias
del castigo y el control social. El pasaje final (de unos 14 minutos) es fuertemente ilustrativo
en este sentido. Se revelan puntos centrales en torno a distintas posturas acerca de las teo-
rias de la aplicacion de la pena, mostrandose el origen patolégico del delito, la aplicacion de
“correctivas de la conducta’, su eficacia y efectos, e idea de igualdad ante la ley.*®

Estas notas sirven para aclarar algunos aspectos de las motivaciones iniciales de esta
tesis, y del analisis de las peliculas que llevaremos adelante, dado que encontramos simili-
tudes con esta idea de efecto anticipatorio o un fuera de tiempo entre pelicula y momento
de exhibicién, aspecto que aclararemos mads adelante.

1.2.1. Cine Politico

Resulta a estas alturas necesario formular algunas notas sobre la consideracién del
cine politico, asi como aclarar de por qué “cine y politica”.

Comenzando por el final, ademds de lo ya expresado en cuanto a los vinculos discipli-
nares, los saberes y sus fronteras, interesa citar brevemente el interrogante que expresa
Ulrich Beck acerca del “y”, retomando algunas ideas del articulo de Wassily Kandinsky.*
Segtn el autor, esa pequena conjuncién contiene ciertos significados que hablan de todo

el Siglo XXy de sus caracteristicas. Hay en él “y” un dejo de indefinicién y ambivalencia,

8 En el final, cuando se conforma una especie de “juicio popular” se encuentran argumentos como “Este hombre
no es culpable porque no es responsable de sus actos™ esta loco, actiia por impulso. “Nadie tiene derecho a matar
a un hombre que no controla sus propios actos”. O en palabras de su defensor “Exijo que este hombre tenga todas
las garantias de la ley. Que sea entregado a la policia”. Terminando con una frase plagada de politica y fuertemente
simbdlica del camino de Alemania: “Nosotros también cuidaremos a nuestros hijos con mas atencion”.

%2 Cfr. Ulrich Beck. " Introduccion”. En La invencién de lo politico. Para una teoria de la modernizacion reflexiva. FCE, Buenos
Aires,1998.
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aunque también la nocién de sintesis de algo que agrupa o pone en relacién. Frente a la
unicidad, el “y” supone una pluralidad y una dependencia. Dejar atris el orden y pensar
en el caos, las adiciones, los limites, las fronteras y, en consecuencia, los miedos que todos
estos cambios e incertidumbres pueden esconder. A partir de esa breve introduccién el
autor pone en debate el significado de lo que esa palabra puede significar en el marco
de las experiencias de la modernidad alojada en el Siglo XX. Precisamente optamos por
pensar el trabajo desde esa impronta: cine y politica. Podriamos haber tomado otros ca-
minos, como un estudio sobre el cine politico, ya no pensando en esas disyunciones, rup-
turas, encuentros y suturas, sino admitiendo —desde la adjetivacién- el analisis de una
faceta del cine o un subtipo posible de éste. Mds alld entonces que este no fue el camino
elegido, nos parece importante hacer una breve nota sobre el cine politico, para entender
aspectos y problematicas que se derivan de éste y se plasman en el analisis propuesto.

Si pensamos desde el cine documental, hubieron expresiones que contextualizaron
el denominado NCA como si se tratara de procesos casi exclusivamente ubicados en el
contexto de los ‘90 y su agudizacion posterior (crisis del 2001) para ver el cine militan-
te, de urgencia, de darle voz a quien no tiene voz, etc. Al respecto es necesario decir
que la impronta del denominado documental social se remonta a principios de Siglo XX,
desde los afios ‘30 en producciones, por ejemplo, que intentaban mostrar la cara oculta
de la economia occidental, las marcas de la represién, las protestas y las huelgas en el
contexto de la crisis de acumulacién del capitalismo mundial. El cine era otra forma de
“organizar” estos fragmentos, ya que disponia de la virtud de asociar lo que aparecia
disperso (por ejemplo, Borinnage, de Joris Ivens y Henri Stork, 1934; o las impresiones
de John Grierson, con Drifters, en 1929).° Dichos recorridos colocaban al documental
en un lugar de suma importancia, ya que la cimara actuaba como dispositivo de per-
cepcién que nos aproximaba a una experiencia poética del mundo; como herramien-
ta de observaciéon social y como medio para alcanzar, a través de estas experiencias,
nuevos sentidos. De alli que en la actualizacién de debates y planteos sobre los fun-
damentos tedricos y meta tedricos en torno a la propia idea de realidad, conocimiento
y representacion en las narrativas audiovisuales, dichos conflictos no son novedosos
sino que datan de las primeras décadas del Siglo XX, cuando, por ejemplo, se debatia
el cine-verdad y el cine-ojo.

Mais alld de esta precision inicial, en Argentina desde la segunda mitad del Siglo XX
se produce un movimiento pionero que representa una renovacioén, una nueva mira-
da alrededor de los trabajos de Fernando Birri,* el grupo de Cine Liberacion los hitos
de Raymundo Gleyzer y la produccién de Jorge Preloran, con el grupo Cine de la Base.

De algin modo la denominacién del documentalismo politico, si pensiramos grandes

% Cfr. Jean Breschand. El documental. La otra cara del cine. Paidos, Barcelona. 2004.

 Birriinaugurd, en 1955, el Instituto de Cine de la UNL, fue precursor del cine como documento social en América
Latinay su pelicula Tire Die (1958) fue definida por el mismo Birri como la “primera encuesta social filmada”. Otros
documentales producidos por el Instituto entre 1958 y 1962 han sido: La inundacion de Santa Fe, Los 40 cuartos, Los ojos
que oyen, Lopez Claro, su pintura mural americana.
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trazos internos, sufre un pasaje y/o debate entre momentos del documental “social” y el
“militante”, quizas representado por Birri y el Cine Liberacién en un caso, y por Cine de
la Base en otro, adquiriendo estéticas, poéticas diferentes en cuanto a la observacién e
interpelacién politica de los cineastas y del cine mismo.*” De todos modos, lo que realiza
el grupo Cine de la Base desde 1973 es poner en relieve a los mismos protagonistas de sus
films (los desposeidos de la tierra, los obreros, los indios y los campesinos) y exhibir sus
producciones en escenarios para el debate en distintos puntos del pais (Buenos Aires, La
Plata, Cérdoba, Rosario, Tucumin).®?

Esa tradicién o tradiciones y perspectivas fueron recuperdndose (para contrariar o,
fundamentalmente, para re-visitar y compartir) en producciones de cine documental en
el pais yen América Latina con marchas y contramarchas, no permaneciendo ajenas a los
vaivenes de la historia politica del pais.

En el cine politico se hace explicita y visible la relacién entre la politica y el lenguaje
cinematografico. Por lo tanto los films politicos adquieren algunos de los rasgos que ca-
racterizan a este tipo de discurso, fundamentalmente la forma de discurso polémico. Si
pensaramos un recorrido sobre la produccién nacional, cuando se analiza el cine politico
generalmente se alude a formas de representacién donde se expone claramente la historia,
las instituciones, etc., y cuando el andlisis refiere al cine politico en contextos no democra-
ticos en Argentina predomina el periodo de la dltima dictadura (1976-1983); por eso, no es
menor decidir rescatar otros tipos de combinaciones, dispositivos y elementos narrativos,
ni hacer ingresar sucesos que estaban al margen o habian permanecido soterrados.*

El contexto democritico, evidentemente, ha permitido expresarse, producir y hacer
circular las peliculas evidentemente con otras condiciones y posibilidades, aunque es
menester aclarar que las politicas de Estado frente al cine pos-dictatura han sido zigza-
gueantes. Afirma Aprea que “las relaciones entre el cine y la politica fueron cambiantes y
en algunos casos contradictorias”.®® A lo que agrega que se pueden reconocer tres posibles
momentos desde 1983: a) el primero en coincidencia con la recuperacién de la democra-
cia, b) el segundo entre la segunda mitad de los ochenta y finales de los noventa, donde se

¢ Cfr. Emilio Bernini, Emilio. “El documental politico argentino. Una lectura”, en Sartoray Rival (Edits.). Imdgenes de

lo real. La representacion de lo politico en el documental argentino. Libraria, Buenos Aires, 2007, p. 24. De manera general,
estos cambios se comprenden en un proceso de renovacion del cine contemporaneoy el avance del cine iberoameri-
cano (México, Brasil, Cuba, Argentina) que proponen realizar ficciones y documentales desde la voz de sus protago-
nistas, entre otras cuestiones. Para ampliar ver, entre otros, Roman Gubern, “El cine contemporaneo”, en Historia del
cine, Lumen, Barcelona, 2006.

% Raymundo Gleyzer no sélo fue fundadory simbolo del grupo sino militante politico, y es uno de los miles de desa-
parecidos. Su filmografia: El ciclo (1964), La tierra quema (1964), Ocurrido en Hualfin (1966), Quilino (1966), Pictografias del
cerro colorado (1966), Ceramiqueros de tras la sierra (1966), Nuestras islas Malvinas (1966), Mataque (1967), Nota especial sobre
Cuba (1969), México, la revolucion congelada (1970), Swiet (1971), BND (1972), Ni olvido, ni perdon (1973), Los traidores (1973),
Me matan si no trabajo, si trabajo me matan (1974).

% Asi, los sucesos que rodearon a la masacre de Trelew (1972) o el bombardeo a Plaza de Mayo habian aparecido en
general de manera residual, tanto en lo politico, en lojuridico (justiciay verdad, juicio a los culpables, investigacio-
nes, etc.) como en las representaciones cinematograficas.

 Cfr. Gustavo Aprea. Cine y politicas en Argentina. Continuidades y discontinuidades en 25 afios de democracia. Universidad
Nacional de General Sarmiento - Biblioteca Nacional. Buenos Aires, 2008, p. 19
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acusé una crisis grave, c) el tercero, pese a la conmocién econémica y otros avatares apa-
rece lo que se denomin6 Nuevo Cine Argentino (NCA) con un nuevo resurgimiento.®

Ademds, a partir de la década de 1990 una serie de hitos marcaron la aparicion de
una estética diferente, el auge de producciones alternativas, una nueva generacién de
directores, técnicos y actores, junto con el reconocimiento critico y propuestas estéticas
novedosas. Hay un nuevo tipo de mirada que los nuevos directores generaban sobre la
sociedad argentina: en la forma de relato, los estilos de actuacién, cotidianeidad de los
personajes, miradas fragmentadas, incompletas, etc.

Mis alla de la importancia politica y estética del modelo establecido por el denomina-
do Nuevo Cine Argentino (NCA), el conjunto de la produccién cinematogréfica contem-
pordnea mantiene relaciones complejas entre si, y en muchos casos los limites entre las
distintas propuestas estéticas no resultan tan claros.’

Dentro de este conjunto amplio pueden sefialarse tres grandes vias: las biografias y
relatos a partir de fragmentos de la vida cotidiana, la reconstruccién de acontecimientos
particulares de la historia argentina y la discusion alrededor de la memoria del pasado
reciente de diferente modo (Garage Olimpo, 76-83-03, Vidas privadas, Hermanas, Crénica de
una fuga, La vida por Perén). Més alla de las variedades de estilo, temas, ampliacién de
posiciones estéticas y vuelta al cine militante, hay un elemento que une estas tendencias:
la biisqueda de una descripcion critica de un mundo en transformacién.

Respecto de las propuestas estéticas novedosas, el nuevo tipo de mirada de realizadores
y realizadoras sobre la sociedad argentina, fundamentalmente en los temas antedichos,
permitiria hablar de cierto contexto de época, al modo en que S. Kracauer plante6 esta
idea. Dichos contextos que rodean un momento particular de la historia (donde existen
explicaciones econémicas, sociales y politicas) se pueden sumar otros factores que incidan
a su conformacion y comprension. Sigfried Kracauer en su texto ya clasico, publicado en
1947, habl6 de “historia psicoldgica” de un pueblo para sugerir la dimensién de la menta-
lidad colectiva o ciertas tendencias psicolégicas dominantes que influyen en el modo de
creacion y recepcion de los hechos artisticos (dimension a la que puede accederse a través
del cine). En particular el autor aleman estd pensando en las “profundas tendencias psi-
colégicas dominantes en Alemania” que influyeron no sélo en ese periodo sino también
después, en lo que denomina la era “posthitleriana™® y que se muestran en las peliculas
producidas entre 1918 y 1933.%° Para Kracauer, “las peliculas de una nacién reflejan su
mentalidad de forma mds directa que otros medios artisticos” y esto por dos razones: por
un lado, dado el caricter colectivo de la produccién cinematografica, por otro, su recep-

. . “ .
cién masiva que lleva a suponer que “los films populares satisfacen deseos reales de las

% Cfr. Gustavo Aprea, op. cit., p. 19.
 Cfr. Gustavo Aprea, op. cit., p. 40.
¢ Cfr. Sigfried Kracauer, op. cit., p. 9.

# El autor recoge y analiza films que posteriormente fueron cldsicos como: El Dr. Mabuse; El Gabinete del Dr. Caligari,
M; El angel azul, realizados durante la Reptblica de Weimar, con el objeto de relacionarlos con la sociedad en la que
han sido producidos (ademas registra una cronologia de la produccién alemana desde 1910 hasta 1941).
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masas”.”’ Asi, tanto en su produccién como en su recepcién, una obra cinematografica
estaria determinada por las “tendencias psicoldgicas, los estratos profundos de la menta-
lidad colectiva que corren por debajo de la dimensién consciente””! Aclara que al hablar
de “mentalidad colectiva” no se refiere a un caracter nacional fijo, sino a las “tendencias
dominantes” en un momento determinado de la historia de una nacién. La obra de Kra-
cauer constituye un valioso antecedente del andlisis de los films de ficcion como objetos
significantes, necesariamente ligados a sus condiciones de produccién y recepcién.’

Por lo tanto, dentro de los aspectos y movimientos que ocurren en el denominado
contexto de época, en el caso argentino el avance, resurgir o nuevo cine se ha dado en
un momento de habilitacién de problemiticas puntuales como la revisién del pasado,
la discusién sobre los derechos y las identidades, las crisis econémicas que llevaron a
pensar de modo particular ciertas coyunturas, junto a momentos de revalorizacién de
la politica. En conjunto generd un clima para que haya tendencias dominantes o men-
talidades (podemos llamarlas nuevas formaciones académicas y nuevas perspectivas de
una camada de realizadores).

1.3. Reconstruyendo el caminoyy las categorias

Como planteamos en la introduccion, a lo largo de este trabajo atravesamos distintos
momentos que llevaron a reorientar los supuestos iniciales. En esa redefinicion de lectu-
ras, encuadres, visiones y contextualizaciones, modificamos nudos teéricos e interpreta-
tivos centrales. Brevemente vamos a describir parte de lo que fue este proceso.

Una de las motivaciones primarias fue incorporar buena parte de investigaciones que
en torno al cine y memoria transitamos en los tltimos afos. A la par, nos interesaba su-
mar la inquietud sobre el debate actualizado de los derechos en el contexto de la Argen-
tina contemporanea (que también fue parte de preocupaciones desde varios proyectos de
investigacién individuales y colectivos, desde lo tedrico-conceptual hasta las variaciones
concretas que ocurrieron), el reconocimiento de los actores politicos movilizados (orga-
nizaciones de base, movimientos sociales, asociaciones civiles y Estado) y en particular
cémo la temdtica de los derechos fue un eje recurrente en las narrativas del cine argen-
tino de las Gltimas décadas (debates sobre la igualdad, la identidad, la historicidad de los
derechos, la nocién y prictica de ciudadania).

Para poder sostener este enfoque fue necesario poner en un primer plano el hecho
de destacar y rescatar a las narrativas audiovisuales como fuentes validas de indagacién
en disciplinas como la historia, sociologia, politica, frente a las fuentes habituales o

convencionales consolidadas que han sido las textuales, los documentos que provienen

7° Cfr. Sigfried Kracauer, op. cit., p. 15.
' Cfr. Sigfried Kracauer, op. cit., p. 14.

>\ler el trabajo de Ximena Trinquell, La verdad de la ficcion: El cardcter documental del cine ficcional. Departamento de
Ciney TV, Universidad Nacional de Cérdoba, 2013.
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de la autoridad habilitada por los textos; fundamentalmente libros, archivos, revistas
especializadas, etc. El cine, dentro de las narrativas audiovisuales, nos posibilita el
acercamiento a la construccién de sentido y comprensién del pasado histérico y a las
formas de representacion de los procesos sociales. Asimismo, el cine (mucho mis el
documentalismo) permitié vehiculizar y articular de diferente manera la cuestién de
los derechos, frente a los mass media donde prima la noticia, la banalizacién y el no
conocimiento de esta tematica.

En el debate de los nuevos derechos resultaba necesario revitalizar y enriquecer las
perspectivas provistas desde la teoria social y politica frente a los discursos juridico-for-
males predominantes y hegemoénicos. Ademas, recuperar otras particularidades en los
contextos de recepcion de tradiciones en torno a los derechos a la luz de las experiencias
latinoamericanas, fundamentalmente referidas a contrariar el gran legado intelectual e
ideoldgico de la matriz liberal politico-juridica.

Planteado de este modo, el avanzar sobre el estudio de las narrativas audiovisuales, la
memoria y los derechos en la contemporaneidad, con sus modalidades de representacion,
enfrentaba al desafiante cruce disciplinar en su abordaje; se trataba de comprender el
atravesamiento y cruce disciplinar, ademas de debatir la hegemonia de ciertas interpre-
taciones. Las problemadticas de los derechos se analizan, exponen, articulan desde las pro-
ducciones cinematograficas de muy distintos modos, no siempre por ende con el mismo
sentido: estd reflejada o visibilizada, o fortalecida, o anticipada.

Uno de los alcances que nos proponiamos es que a partir de estas formas particulares
de narrar podiamos tener la posibilidad de hacer visible ciertos hechos, procesos, aconte-
cimientos de distinto alcance, al tiempo que: a) circulan y se manifiestan publicamente y
b) disputan la hegemonia del conocimiento y la politica tradicional.

La experiencia neoliberal y la crisis politica y social de 2001 inauguraron un abanico
de temas ligados a las formas de sociabilidad y de gestion de la politica novedosos y crea-
tivos, frente a términos como fragmentacion, colapso, derrumbe y desintegracién, que
caracterizaban dicho escenario. En este marco surgieron un conjunto de peliculas ligadas
a tematicas que hacen a los derechos en la contemporaneidad, que, a nuestro entender,
tienen caracteristicas aristas diferentes. Por un lado, films donde se ponen en juego un
conjunto derechos individuales y colectivos, en parte relacionados a los derechos propios
del liberalismo, como los ligados a la vida, la libertad, la autonomia, la igualdad social y
politica. Otro conjunto de derechos histéricos-coyunturales, propios de la crisis produ-
cida por un largo proceso de politicas neoliberales y de ajuste, de alli la emergencia de
derechos ligados a los movimientos. Por tltimo, otro conjunto de derechos vinculados a
luchas ancestrales actualizadas, aqui la caracteristica principal es la visibilidad de dere-
chos que habian permanecido “invisibilizados” o “soterrados™ movimientos campesinos,
luchas por la tierra, los recursos naturales.

En conjunto, estas inquietudes, problematicas, busquedas e intereses tenian hilos con-
ductores, vasos comunicantes: memoria, derechos, historia, transformaciones politicas,

en fin: la conformacién de identidades individuales y colectivas, pensar qué cuestiones
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respecto de las identidades se habian habilitado en nuestro pais y de qué modo se repre-
sentaban en narraciones como el cine.

Dentro de la heterogeneidad y de las temporalidades internas diferentes que com-
prende el NCA identificibamos una preocupacion recurrente acerca de la recomposiciéon
del tejido social, de las identidades y de la constitucion de sujetos politicos, frente a la
coyuntura de la urgencia, la fragmentacién y la descomposicioén colectiva. Asi, indagar
acerca de como se construyen las identidades era muestro interés primario, pero, a la
vez, dudamos, ya que el concepto de "identidad" contiene diversos sentidos y ha sido
ampliamente abordado por muchas disciplinas. De alli que, ahondando un poco mas. De
alli que, ahondando un poco mds acerca de qué aspectos de la “identidades” llamaban la
atencion en el transito interpretativo, nos acercamos a identificar que unay otra vez apa-
recian los legados, las deudas hacia el pasado, el deber en el presente, la tensién de aquello
que nos convoca como herencia y aquello que deseamos y nos convoca como huida de
esos legados y deberes. En fin, intentamos focalizar un conjunto de manifestaciones a
las que buscamos nombrar para analizar: es entonces que surge el interés por indagar en
particular cémo se representan las formas de mandato en la produccién cinematografica
en un periodo determinado. Mandato en tanto deuda, en tanto herencia, en tanto deseo,
aspectos que hacen a la constitucién de los sujetos y a su politicidad también, aspectos que
hacen a la politica y a la subjetividad.”> Aqui tomamos algunos aspectos basicos de la otras
disciplinas, como el psicoanilisis, sin pretender banalizar esa ardua construccién teéri-
ca y en debate permanente (de Freud a Lacan, o intersecciones como las de Stavrakakis
en Lacan y lo politico, o escritos politicos clésicos (o fundacionales de principios de Siglo
XX), pensando en los mirgenes, en los pliegues disciplinares, tal como desarrollamos en
puntos anteriores. En las formas de mandato hay legados, herencias, transmisiones sobre
cuestiones muy variadas, tales como objetos, expectativas, procesos. Si ademis, en forma
general, podemos sostener que el mandato supone una asimetria o el reconocimiento de
distintos sujetos en juego, en posiciones desiguales, podriamos postular que algunos de
los modos de relacién del mandato ponen en acto la trasmision: hay aspectos tedricos si-
milares a los que aparecen en relacién con la figura de un maestro, que ofrece un legado
a sus discipulos o receptores. Desde aqui es que nos interesé introducir consideraciones
de autores como Steiner, Cornd y Hussen (que se incorporarédn en el propio analisis).”

Los mandatos funcionan como constitutivos de los sujetos y en tanto 6rdenes mds o
menos estructuradas o mas o menos institucionalizadas orientan la accién. El modo en
que circulan, debaten y/o entran en conflicto los mandatos tiene que ver con los espacios
de accién colectiva que podamos ir reconociendo. Si recuperamos la idea de que la politica
se organiza en una variedad de discursos (mas all4 de las reglas o institucionalidad formal),
uno de los espacios es el del discurso cinematografico, donde se ponen en juego distintos
elementos que no tienen por qué ser homogéneos. Al contrario, como ya plante6 Eduardo

* Aspecto que desarrollamos en el siguiente capitulo..

" Ver: George Steiner. Lecciones de los maestros, FCE, Buenos Aires, 2007. Autores como Steiner, Corn(, Hussen traba-
jan de modo muy interesante la ligazén entre las categorias de transmision, tradicion, traduccién y traicion.
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Griiner, se establece un entramado de vinculos conflictivos entre discursos politicos, esté-
ticos, éticos, histéricos.”

De modo que, como sugerimos al inicio recuperando una lectura politica en dmbitos
no habituales o menos frecuentados (como el cine) daremos cuenta de cémo se organizan
y visualizan formas de mandato (politicos, histéricos, sociales, familiares), circunscri-

biendo el andlisis interpretativo al cine argentino en el tltimo periodo (1994-2015).

1.4. En busca de propoésitos y contextos temporales

Situando un poco mas esta consideraciéon, podemos decir a grandes rasgos que se pue-
den evidenciar cambios en las formas de relato, politicas estéticas, fomento estatal, nuevas
disposiciones legales, nuevos marcos de estudio y construccién sobre el cine, nueva genera-
cién de cineastas, redefinicion de estilos (tanto en el cine ficcional como en gran medida en
el documental: el llamado boom del documentalismo, que en conjunto ha dado lugar desde
los 90, en Argentina a la consolidacién de un movimiento no homogéneo: el NCA).

Transformaciones que tienen una dindmica propia (desde los ‘90 en adelante en el cine)
y que se conjugan de manera diferente, dado que atraviesa un periodo de neoliberalismo,
crisis y quiebre, donde las politizaciones del cine se reposicionan con distintos sentidos.

Mais alla de estos movimientos no homogéneos dentro de un conjunto de conti-
nuidades y rupturas que —como plantea Gustavo Aprea— explica el largo periodo, es
importante decir que en una buena parte de la produccién filmica argentina desde
los ‘90 (igual que en el campo de la literatura o del teatro) se expresa en un estado de
bisqueda de reparacién, verdad, justicia, de indagacién sobre el pasado, de suturas
respecto del cuerpo social o las identidades, preguntas sobre cambios fundamentales
en los sujetos que forman parte de un cierto clima de época. Por dltimo, que el Estado
acompana este crecimiento y despliega un conjunto de politicas particulares, teniendo
en cuenta aquel juego de continuidades y rupturas anteriormente dicho, ya que supone
pensar en el entre del neoliberalismo y mas alld. De alli que la ubicacién del problema
estd vinculado con el momento histdrico y politico sobre el cual intentamos pensar;
partir de un momento neoliberal y su quiebre que, dicho de modo general, ha signifi-
cado una puja cultural, de gran alcance y una reinstalacién de lo politico como esfera
central para pensar la estructuracién de lo social y las inscripciones de los sujetos en
tanto miembros de una comunidad politica.”

En principio habiamos incluido en la fundamentacién y objetivos, tanto a la nocién
de derechos como a la de mandatos, porque se complementan. Pero dicha inclusién nos

resulté muy amplia, y fue necesario identificar mejor qué cuestiones en particular encon-

7> Algo similar al planteo de Bill. Nichols que indica que los documentales son parte de los discursos en donde se
representan “placer y poder, ideologia y utopias, sujetos y subjetividades”, por lo que el juego de esa “realidad”, las modali-
dades de representacidn, etc., exigen una lectura critica.

7 Eduardo Rinesi (2007), Horacio Gonzélez (2011), Gabriel Kessler (2011), Maria Pia Lopez (2009), Ricardo Forster (2013).
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trabamos significativas para analizar en el conjunto de peliculas elegidas. Es ahi donde
la cuestion de los derechos de identidad o ligados a la identidad, en distintos sentidos,
persistia como temadtica recurrente en la seleccion de films realizada y, por ende, en las
preocupaciones y motivaciones que iniciaron la busqueda. Para finalizar, es preciso men-
cionar que la categoria de identidad no terminé de considerarse la mas apropiada, por lo
ampliamente trabajada en distintas disciplinas (como antropologia, sociologia, politica,
historia, psicologia) y por lo escurridizo de su precisiéon conceptual (como explicamos
en el punto anterior). De modo que llegamos a definir que en el objeto y la temdtica a
analizar lo mis atrayente era poder dar cuenta de categorias y problematicas vinculadas
y/o derivadas de aquellos indicios previos, y elegimos replantear conceptualmente el eje de
reflexion transitando de qué modo estaban siendo visibilizados, expresados, contenidos, construi-
dos en las narrativas del cine las distintas formas de mandato (politico, histérico, familiar, social).

En sintesis, el planteo propuesto en la investigacion tiene algunos puntos de parti-
da que hemos desarrollado de alguna forma hasta aqui. Consideramos que los estudios
dentro de la ciencia politica se concentran con mayor frecuencia en torno a las teorias de
las instituciones, el analisis comparativo, las ideologias y corrientes de pensamiento, la
opinién publica y las politicas publicas, y, con menor frecuencia, en torno a los estudios
vinculados a la cultura, las artes, la literatura y los medios audiovisuales (mds alld de
existir estudios cldsicos ligados a esta preocupacion). Ademads, consideramos que el cine
produce politizaciones, y los textos filmicos se politizan, en consecuencia, nos interesa
ver cémo, cuindo, dénde y para quién es que se producen esas politizaciones. En cuanto
al nexo entre las producciones cinematograficas y los contextos histéricos, entendemos
que no hay una relacién de causa-efecto, o simplemente de reflejo desde la historia a la
cultura, sino que se producen condensaciones complejas, a veces espurias, de tiempos
superpuestos, continuidades y discontinuidades.

Otro aspecto, desde donde miramos el trabajo, estaba vinculado a entender los cam-
bios que se produjeron desde los 90 en la produccién filmica argentina (al igual que en
el campo de la literatura o del teatro). A la luz de la salida y crisis del neoliberalismo y
el periodo que desde el 2003 avanza sobre las expresiones de reparacién, busqueda de
la verdad vy justicia, indagacién del pasado, suturas respecto del tejido social, preguntas
sobre las identidades que, en conjunto, conformaron un cierto clima, espiritu o clamor
de época. En el marco de ese conjunto de tematicas y de biisquedas que se abrian es que
encontramos nuestro hilo conductor analitico, que fue como se han representado las
formas de mandato, los legados, deudas y deseos.

Como indicamos anteriormente, el propdsito general del trabajo es producir una re-
flexion politica, tedrica y prdctica acerca de los vinculos entre cine y politica en la Argentina con-
tempordnea. Los objetivos particulares, en este marco, son: a) describir de qué manera han dialoga-
do cine y politicas de Estado en el periodo 1994-2015, b) analizar cémo se visualizan y representan
las formas de mandato en las peliculas argentinas en dicho periodo, y ¢) caracterizar, dentro del
conjunto filmico seleccionado, los modos de representacion de los mandatos en la temporalidad y

narratividad propia de los mismos.
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Los objetivos del trabajo intentan presentarse en principio acorde al desbroce concep-
tual en cuanto a clarificar de qué estamos hablando cuando planteamos estos 4mbitos de
reflexion e interseccién, cine y politica, no como modo de abordaje metodoldgico, sino
como esferas de saberes que se interpelan necesariamente.

En cuanto a lo formal, los objetivos se presentan de un mayor a un menor grado de
generalidad o complejidad.

Por otro lado, resulta imprescindible situar los andlisis propuestos en un momento
histérico particular. Por ello, apelamos a nociones como “en la Argentina contempora-
nea” o “en las ultimas dos décadas’, etc., para dar cuenta de un doble movimiento: cir-
cunscribir la produccién de cine a un pais y un contexto politico y cultural particular,
pero sin dejar de lado que este micro proceso esta situado en un mediano plazo, sin el
cual seria imposible notar las rupturas, continuidades, tensiones y desafios. Pero funda-
mentalmente las rupturas, lo novedoso o lo que en conjunto ese momento histérico, poli-
tico y cultural ha cristalizado para incidir en la habilitacién de ciertos temas y en nuevos
modos de realizacion estética, de narrativas filmicas, que se han tornados significativos.

Como el periodo escogido es amplio en cuanto a los vaivenes politicos e histéricos, las
formas narrativas y construccion de las mismas (asi como los diversos soportes técnicos
y estéticos) también se inscriben entre procesos de retiro del Estado en las politicas pt-
blicas en torno a la cultura y de los procesos sociales en general y procesos de recupera-
cién del rol del Estado en éstas y otras politicas.

Es a partir de la recuperacion del rol del Estado en la politica central en general que la
relacién se robustece en particular con la denominada industria cinematografica.

Lo que queremos decir es que el cine argentino, entre 1994-2015 se configuré con rup-
turas y continuidades (legales, de formacién, generacionales, econémicas, estructurales,
institucionales, culturales) que tienen impacto en las formulaciones estéticas y politicas
de las narrativas filmicas. Y esta caracterizacién contemporinea amplia y diferenciada
conforma un contexto peculiar insoslayable sobre el cual pensar dichas narrativas.
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Capitulo 2

Consideraciones
tedrico-metodoldgicas



Si bien a lo largo de todo el trabajo, se discutirdn los conceptos que utilizaremos, las
consecuencias de su eleccion y los sentidos en que los usaremos, en este capitulo focaliza-
remos el reconocimiento y desarrollo de esos conceptos y nuestras opciones tedrico-me-
todoldgicas. Recorreremos textos que constituyen la literatura relacionada con el objeto
y realizaremos algunas precisiones sobre el criterio de seleccién del corpus, del periodo

analizado y, nuevamente, de las categorias comprometidas, sus definiciones y usos.

2.1. Estado del arte y/o literatura relacionada

Al momento de reconocer las fuentes en las que abreva este trabajo, constituyé un desafio
ver de qué modo organizar y ofrecer un recorrido sobre distintas lecturas que van desde la
teoria politica, la sociologia, la historia del cine, los analisis de las coyunturas histéricas en Ar-
gentina, las descripcion e interpretaciones sobre una serie de peliculas y fenémenos alrededor
del cine contemporaneo, que, en conjunto, intentaron dar claridad y robustez al escrito.

En consecuencia, estin desplegadas a lo largo del trabajo distintas perspectivas teé-
ricas, introduccion de diversos autores, el uso e interpretacion de categorias y, de modo
mds implicito, alusiones a y reminiscencias de lecturas de dificil identificacién, porque
recogen toda formacioén y recorrido académico, colindose en la escritura y los modos de
ver los problemas propuestos.

Como parte de esta organizacién de lecturas es necesario hacer notar que se podrian
reconocer distintos cuerpos de literatura, que nos conectan con los diferentes aspectos
problematicos planteados. Todo un grupo de autores y lecturas que abonan al vinculo
entre cine y politica, o al cine politico, de manera general o global; desde lo filoséfico, lo
histérico y los andlisis de experiencias. También, de modo mds particular, en cuanto a
qué desarrollos podemos ubicar en las producciones latinoamericanas y argentinas, que
precisan mds claramente las particularidades del cine y la politica.
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Alli, reconocemos estudios clasicos como los de Gilles Deleuze, Alain Badiou, Jacques
Ranciere, André Bazin, Sigfried Kracauer, Jean Luc Nancy y Paul Ricouer, grandes auto-
res que nos permiten inscribir una lectura e interpretacién en cuanto a cémo entender la
construccion y los sentidos de la imagen. Al respecto, sucintamente, Deleuze, en sus dos
estudios sobre cine,' plantea que el cine esta circunscripto a puentes, fronteras y tensio-
nes que devienen de su impronta cultural. Ademds, retoma a otros filésofos para fundar
sus conceptos fundamentales, como Bazin o Henri Bergson, de quienes toma la idea de
que en el cine hay imagenes-movimientos (en continua variacién) como unidades de ex-
periencia. Las imagenes que distingue son: imagen-accion, imagen-percepcion e imagen-afec-
cion. También sostiene que el tiempo real es quebrado por el tiempo cinematografico, que
hace variar las percepciones y las categorias mentales (por ejemplo con los travellings que
sirven para comprimir o dilatar el tiempo). Por tltimo, la operacién fundamental que
cae sobre las imdgenes-movimiento es el montaje. Tiempo y montaje son grandes dispo-
sitivos sobre los cuales pensar las unidades de sentido en las narrativas audiovisuales.?
Esta vision recupera al cine como sucesién de imigenes y como narrativa que se arma
yuxtaponiendo imdagenes y creando un determinado sentido, fundamentalmente a través
del montaje. Por otro lado, nos interesa sustancialmente retomar lo que Ranciére® expo-
ne a propoésito de una derivacién de su propuesta en un texto anterior.* El autor plantea
que las “pricticas estéticas” son una de las formas de visibilidad de las practicas del arte,
del lugar que ocupan y de lo que “hacen” con respecto a lo que consideramos “lo comun”.
Asi, las précticas artisticas —que son “maneras de hacer’- intervienen en la distribucién
general de las maneras de hacer y en sus relaciones con las maneras de ser y las formas de
su visibilidad y, por lo tanto, lo sensible estd en el centro de los dilemas politicos.

Si bien Badiou debate algunos postulados de Deleuze, también es preciso considerar
su idea de que lo real en el cine son los films y las operaciones convocadas en algunos
filmes. Badiou afirma que un film es una singularidad operatoria, ella misma captada en
el proceso masivo de una configuracién de arte. Asimismo, agrega que un filme opera
por lo que retira; por eso es esencial, mas que la presencia, el corte, por los efectos del
montaje, por el corte del encuadre y la depuracién dominada de lo visible. Dice Badiou

ue “el cine es visitacién”. El cine es un arte del pasado perpetuo, el pasado se instituye
)

'Gilles Deleuze. La imagen-movimiento. Estudios sobre cine 1, Paidés, Barcelona, 1984 y La imagen-tiempo. Estudios sobre
cine 2, Paidds, Barcelona, 1986. A diferencia de la fotografia, el cine tiene el tiempo. Tiempo y espacio, que segtin co-
mo el director lo determina modifica mucho la percepcién.

2Recordar que Paul Ricouer en Tiempo y narracion. T. Il (2008), México, SigloxXT, dird que el relato reconfigura la ac-
cién en el tiempo, y en el relato histérico o ficticio lo mas importante es qué conforma el discurso narrativo, a través
del cual el lector semantiza la realidad, mas alla de sus soportes o vias (para nuestro caso, el cine).

3Jacques Ranciére. La division de lo sensible. Estética y politica, Centro de Estudios Visuales de Chile: Sefias y Resenfias,
Julio de 2009. http://www.centroestudiosvisuales.cl

+Jacques Ranciére. El desacuerdo. Politica y filosofia. Nueva Vision, Buenos Aires, 1996.

5 Aspecto que desarrollamos con mas detenimiento en el capitulo 1, ya que hace a los supuestos de trabajo iniciales.
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en el pasar.® Se podria denominar “poética del cine” al anudamiento de tres acepciones
de la palabra movimiento: movimiento global, movimiento local y movimiento impuro
de las artes. Hay una mixtura de ellos que se combinan en un movimiento falso o una
triplicidad de falsos movimientos (efectos del “fuera de imagen”, no coincidencia de idea e
imagen: la imagen es arrancada de si para ser restituida como real en el cine, para lo que
Badiou brinda ejemplos de secuencias de distintos films). De alli que en la interpretacién
de los films y las apreciaciones en conjunto que presentamos incorporamos de manera
necesaria, y las hacemos visibles, a estas operatorias (montaje, cortes, encuadre, tiempos)
no sélo desde un sentido técnico sino mirando fundamentalmente qué y cémo esos films
vienen a representar determinado tema. Estas operatorias (también llamados disposi-
tivos o recursos) son vitales a la hora de leer un film, y demuestran que la produccién
filmica no consiste sélo en un hecho técnico o estético neutral, sino que ademés depende
de decisiones éticas, politicas e ideoldgicas.”

Para poder pensar la produccién cinematografica en una perspectiva situada, y de alli
derivar las peculiaridades propias del periodo seleccionado (1994-2015), y de lo que éste
periodo puede plantear como novedoso (por ejemplo: nuevas perspectivas de realizacién
0 Nuevos recursos narrativos) en un denominado clima de época, resulta necesario acudir
al texto clasico de Siegfried Kracauer.® La hipdtesis central de Kracauer es, que en las
peliculas realizadas en Alemania entre 1918 y 1933, pueden visualizarse las “profundas
tendencias psicolégicas” dominantes en ese pais, tendencias que influyeron no sélo en ese
periodo sino también después, en lo que Kracauer denomina la era “posthitleriana”.’ Asi,
Kracauer propone sumar a las explicaciones econémicas, sociales y politicas de determi-
nado suceso histdrico (en este caso, el nazismo) la consideracién de la “historia psicoléogi-
ca” de un pueblo, dimensién a la que puede accederse a través del cine.

Para Kracauer, “las peliculas de una nacion reflejan su mentalidad de forma mas direc-
ta que otros medios artisticos’, y esto por dos razones: por un lado, dado el caracter colec-
tivo de la produccién cinematografica, por otro, debido a su recepcién masiva, que lleva
a suponer que “los films populares satisfacen deseos reales de las masas”.'” Asi, tanto en
su produccién como en su recepcién, una obra cinematografica estaria determinada por
las “tendencias psicolégicas, los estratos profundos de la mentalidad colectiva que corren
por debajo de la dimensién consciente”.!! Kracauer aclara que al hablar de “mentalidad
colectiva” no se refiere a un caracter nacional fijo, sino a las “tendencias dominantes” en

¢“El cine como falso movimiento” (conferencia pronunciada en el Studio des Ursulines el 29 de noviembre de 1993),
en Alain Badiou, Imdgenes.y palabras. Escritos sobre ciney teatro, Manantial, Buenos Aires, 2005.

7 Tal como se desprende de autores ya citados, como Eduardo Griiner o Bill Nichols, entre otros.

8 Siegfried Kracauer. De Caligari a Hitler. Una historia sicoldgica del cine aleman, Paidds, Barcelona, 2011. Alli Kracauer
recogey analiza films que posteriormente fueron clasicos como: El Dr. Mabuse; El Gabinete del Dr. Caligari, M; El dngel
azul, realizados durante la Reptblica de Weimar, con el objeto de relacionarlos con la sociedad en la que han sido
producidos (ademas registra una cronologia de la produccion alemana desde 1910 hasta 19471).

° Cfr. Sigfried Kracauer, op. cit, p. 9.
© Cfr. Sigfried Kracauer, op. cit, p. 15.

" Cfr. Sigfried Kracauer, op. cit, p. 14.
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un momento determinado de la historia de una nacién. La obra de Kracauer, constituye
un valioso antecedente del analisis de los films de ficcién como objetos significantes, ne-
cesariamente ligados a sus condiciones de produccién y recepciéon,' por lo tanto, dentro
de los movimientos que ocurren en el denominado contexto de época. Ciertamente, en el
caso argentino, el avance o resurgir del cine, se ha dado ente una época de crisis del mo-
delo neoliberal, que llev6 a pensar de modo particular ciertas coyunturas, y una época de
revalorizacién de la politica entendida como momento de habilitacién de problematicas
puntuales (la revision del pasado, la discusién sobre los derechos y las identidades, las cri-
sis econémicas). En conjunto, el periodo abarcado por esas dos épocas, generd un clima
para que haya tendencias dominantes o mentalidades, al modo de decir de Kracauer, que po-
driamos traducir como nuevas formaciones académicas y nuevas perspectivas dominantes
de una camada de realizadores.

Por otro lado, queriamos dar cuenta aqui de otro conjunto de textos y lecturas ligadas a
la tematica que hemos planteado: las formas de mandato en las producciones cinematogra-
ficas. En este sentido, recogemos analisis sobre los films desde investigaciones académicas
y desde perspectivas criticas. Asimismo, para inscribir las interpretaciones desarrolladas
en el trabajo, fue necesario recuperar textos que refieren a los modos en que se desarroll6
lo politico, el despliegue del Estado, las estrategias publicas, institucionales, teniendo en
cuenta el amplio periodo escogido y las rupturas que se reconocen en él.

Aqui resulta imprescindible aludir a autores y desarrollos tedricos que nos han convo-
cado e interpelado fuertemente, ademas de ubicarnos en el marco conceptual mads fruc-
tifero sobre y con el cual pensar. Por un lado, la serie de escritos de Ana Amado® que
presenta lineas argumentales, conceptualizaciones y enfoques que nos resultan impres-
cindibles y profundamente afines a nuestro planteo.

El mismo nos permitié recuperar una serie de interrogantes similares, por el encuadre
de su trabajo, preocupaciones y trayecto analitico, a los nuestros: los interrogantes sobre la
propia asociacion entre cine y politica, el uso de diversos géneros, estilos o formatos, los cli-
ma de época (los '60, los '80, los '90), las continuidades y rupturas en el periodo. El recorrido
de épocas y obras que permite, segun la autora, “aludir a las transformaciones de la relaciéon
tendida entre el mundo filmado y su referente sociopolitico, histérico y cultural™* y la po-
liticidad de los films, mads alld de sus estilos y elementos formales y expresivos. Ademads, el
libro de Amado, plantea que hay mutaciones de la politica, donde la representacién asume
dos sentidos: el de delegacion de una voluntad y el de construccion discursiva y/o ficcional.
Desde esta segunda acepcién hay multiples problemas tedricos, pero el cine se menta como
un discurso social privilegiado por su capacidad para atravesar los circuitos representa-

cionales de una época o de una cultura. Amado retoma y cita a Nancy: en cuanto “el re del

2 Cfr. Ximena Trinquell. La verdad de la ficcién: El cardcter documental del cine ficcional. Depto. de ciney TV, Universidad
Nacional de Cérdoba, 2013.

 Ana Amado. La imagen justa. Cine argentino y politica (1980-2007), Colihue, Buenos Aires, 2009.

*“Cfr. Ana Amado, op. cit, 2009, p. 11-12.
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término representacion no es repetitivo, sino intensivo’'® para sugerir que la representacién
es ademds una presencia presentada, expuesta, exhibida, destinada a la mirada de alguien.
La logica figurativa del film es construida por dispositivos visuales y narrativos que, mds
alla de exhibir el mundo, lo exponen en un valor simbdlico. Citando a Michel de Certeau,
un gesto o un acto simbdlico es algo que significa mas de lo que hace.”®

En el articulo “Herencias. Generaciones y duelo en las politicas de la memoria”,"” Ama-
do se propone un doble propdsito: ensayar una lectura de los discursos y practicas de
familiares de las victimas de la dictadura militar argentina como relatos politicos y reen-
contrar esos argumentos en la costura de politica y biologia que realiza un filme testimo-
nial reciente, Papd Ivdin, de Maria Inés Roqué. Si bien el analisis se circunscribe a un tipo
de relato cinematografico en particular, son varias las aristas que nos interesan de este
texto. En principio, el propio trabajo de Amado es trasndisciplinar, tanto en sus postula-
dos como los autores que recupera. Asi, por ejemplo, retoma a Pierre Legendre y a Judith
Butler, de quienes Amado rescata las nociones de lo simbdlico, el parentesco, la represen-
tacion y la genealogia, a la que define como “una escena amueblada con las formas de los
discursos sociales de la creacién y de la procreacién a la vez”, con todas sus implicaciones
imaginarias y simbdlicas.”® Amado entiende que en los relatos de familiares y victimas
de la dltima dictadura militar en Argentina, como en la pelicula de Roqué antes citada, se
manifiestan actos de insubordinacién, rupturas a modo de desafio al mandato, alterando
los vinculos en el orden de sucesién, intercambiando lugares, salteando la prescripciéon
legitimada para la secuencia filiar.

Otro gran libro que nos sirvié de horizonte conceptual y estimulo es el compilado
por Amado y Nora Dominguez.”” A partir del estudio de films como Papa Ivdn de Roqué,
Los rubios de Carri, la obra fotogrifica “Arqueologia de la ausencia” de Lucila Quieto o el
andlisis de Maria Moreno sobre “Carta a mi hija” de Rodolfo Walsh, las autoras transi-
tan densamente por los caminos del vinculo con la autoridad, la voz del padre, la ley, la
herencia, los desacuerdos y la desobediencia, el duelo. Si bien los temas vinculantes son
afines a las herencias de la dictadura y sus experiencias traumaticas y la seleccion precisa
las voces de hijas o padres respecto de las ausencia y los duelos, es posible -y nos resulta
sumamente valioso- recuperar las precisiones categoriales, descripciones y andlisis para
pensar mas ampliamente o en otros contextos las formas de los mandatos. Sin pretender
emular el trabajo de Amado, encontramos muchas afinidades entre ciertas preguntas y
busquedas que la autora vierte en este y otros trabajos (como ya sefialiramos con La ima-
gen justa), y nuestros propios interrogantes.

s Cfr.Jean Luc Nancy. "La representacion prohibida."” Amorrortu, Buenos Aires, 2005. En Ana Amado, op. cit, 2009, p. 49.
* Cfr. Ana Amado, op. cit, 2009, p. 44.

7 Ana Amado. “Herencias. Generaciones y duelo en las politicas de la memoria”, en Revista Iberoamericana, Vol. LXIX,
Nim. 202, Enero-Marzo 2003, pp. 137-153.

'8 Cfr. Ana Amado, op. cit, 2003, p. 36.

' Ana Amadoy Nora Dominguez (Comp.) Lazos de familia. Herencias, cuerpos, ficciones, Paidés, Buenos Aires, 2004.



Lazos de familia constituye para las autoras una preocupacion tedérico-politica que se
corresponde con una constatacién: aunque en apariencia anacrénicos, los relatos fami-
liares—sociales, y también representacionales, parecen contener, paraddjicamente, las
coordenadas que exhiben lo social y cultural desde sus fisuras, e incluso revelar en su
enunciado el germen de la resistencia o los dilemas de un cambio.

Resultan significativos dos capitulos del libro: “Figuras y politicas de lo familiar. Una
introduccién” y en la seccién Legados, “Ordenes de la memoria y desérdenes de la fic-
cién”. En la primera, Amado y Dominguez refieren a que la ligadura de los afectos se hace
institucién, por un conjunto de determinaciones psiquicas, simbdlicas, sociales, cultura-
les y politicas.

La palabra lazo apunta a varios significados. El de ligadura, unién, que es el mas co-
mun; el de trampa y fraude, que es el menos usado; por ultimo, el de vinculo, cuya decli-
nacion en plural es la més frecuente (lazos):

Al subrayar lo familiar desde los lazos intentamos poner en evidencia el doble
mecanismo de enlace y separacién, de atadura y corte, de identidad y diferen-
cia que funda lo familiar en tanto proceso y a partir del cual se puede leer el

orden politico, social y cultural de la Argentina contemporanea.*’

Sin dudas, algo muy similar ocurre cuando nos preguntamos sobre las identidades, los
derechos y las formas de mandatos. Hay un entrecruzamiento de saberes que tenemos
que considerar con la pertinencia que merecen aunque sin tener la pretension de una to-
talidad omnipotente, inabarcable en el estudio, dada la complejidad disciplinar que cada
uno tiene. Lazos de familia se presenta como el resultado de una preocupacién teérico
politica, y alli la familia aparece como metafora, ficcién o consigna politica de inteligibi-
lidad cultural del presente nacional.

En menor medida, tomamos el articulo? que anticipa las entrevistas a Leonardo Favio
y Fernando Solanas realizadas el 29 de abril de 1973 en el suplemento cultural del diario
La Opinién dirigido por Juan Gelman. Asociar hoy los términos “cine” y “politica” es ries-
goso, dada la devaluacién de la politica y la posibilidad o no de dar este tipo de nombre
a las peliculas. El “cine politico” como tal tuvo su maxima expresién de sentido en la
cultura de los 60-70.

Nuevamente en la linea que nuestro trabajo propuso, Viviana Rangil nos acercé a una
serie de articulos* que incluye ensayos que describen la militancia politica a través de la
camara que se habia concebido en los afios ‘60 (alrededor de Octavio Getino, Fernando
Birri, Fernando Solanas y Tomds Gutiérrez Alea) y su re-actualizacién, puntualizando
las continuidades y diferencias entre sus postulados y los del denominado “nuevo cine

latinoamericano” en los '90.

2 Cfr. Ana Amado, op. cit, 2003, 14.
2 Ana Amado. “Las politicas del cine politico” en Pensamiento de los Confines, N°18, Buenos Aires, junio de 2006.

22\/iviana Rangil (editora), El cine argentino de hoy: entre el arte y la politica, Editorial Biblos, Buenos Aires, 2007.



El interés nuclear del libro de Rangil es similar al planteado en esta tesis, ya que la
autora sostiene que lo que motiva esta serie de ensayos es que “se trata de investigar qué
relacion existe entre el cine como arte y la politica como fuerza movilizadora de lo social
y como se expresa esa relacion en el cine argentino contemporineo”.?

Rangil entiende que se puede hablar de peliculas que constituyen el cine nacional por-
que miran hacia adentro y se inscriben en una identidad politica, econémica, cultural
argentina y sensible a “lo latinoamericano”. Retne una serie de articulos, dentro de los
cuales interesa el de Laia Quilez Esteve,** quien postula que el cine concebido al modo de
Papa Ivdn o Los rubios se transforma en una herramienta para la reflexién de lo personal
y lo publico (aunque no necesariamente se traduce en una verdad tnica y reconocible).
También el de Herndn Feldman, “La f(r)actura de la imagen: crisis y comunidad en el dl-
timo nuevo cine argentino”, que toma como punto de partida para el anélisis tres pelicu-
las: Un oso rojo de Adrian Caetano, Herencia de Paula Hernandez, y Bar El Chino de Daniel
Burak, en las cuales el vocabulario estd marcado por palabras como “fragmentacién”,
“colapso”, “desintegracion”, “derrumbe” (en el contexto de la crisis del 2001). Pero advierte
que ademads se permite otra toma de conciencia y dar lugar a formas de sociabilidad y de
gestién de la politica, novedosas y creativas.

Nos interesa el punto de vista que tiene Rangil en cuanto a rescatar a directoras/rea-
lizadoras. Rangil afirma que Maria Luisa Bemberg ocupa un lugar de privilegio tanto
en su posicion de mujer cineasta como en la construccién de una memoria, una histo-
ria y una identidad que tiene en cuenta lo social y lo personal. De la misma manera se
constituyen los discursos posfeministas y posmodernos de directoras como Solomonoff,
Hernindez o Carri (realizadoras que escogemos en sus peliculas y analisis).

Por dltimo, resalta que lo valioso es poder tomar a la cinematografia como texto?® que
nos permite hablar de una multiplicidad de conceptos valorados en los articulos del li-
bro: conceptos como historia y memoria, agencia y resistencia, localismo y globalizacién,
cultura e identidad, significacién e interpretacion, religiéon y feminismo forman parte de
un discurso académico, politico, social, econdémico y cultural que no puede aglutinarse
en una sola disciplina.

Para pensar la dimensién politica en los estudios sobre el cine fue inestimable reco-
rrer el trabajo de Susana Sel*® que, desde una lectura sociolégica e histérica, inscribe la
experiencia del cine a lo largo del Siglo XX. Encuentra que desde las primeras décadas
del Siglo XX hay diferencias de enfoques, por ejemplo entre quienes encuentran al mon-
taje como el elemento dindmico, que permite la realizacién filmica como Eisenstein, que
afirma: la “necesidad de la exposicion coordinada y sucesiva del tema, el contenido, la

trama , la accién, el movimiento, dentro de la serie filmica y su accién dramdtica como

2 Cfr. Viviana Rangil, op. cit, p. 11.

24 Laia Quilez Esteve. “Autobiografiay ficcion en el documental contemporaneo argentino. Los rubios de Albertina
Carri: un caso paradigmatico”, en Viviana Rangil, op. cit., pp. 71-85.

*En lalinea de autores como Deleuze, que sehalamos al comienzo de este capitulo.

¢ Susana Sel (Comp.). Ciney fotografia como intervencion politica, Prometeo, Buenos Aires, 2007.



un todo”,” y tedricos como Bazin, quien, segin Sel, encuentra en el discurso filmico
la posibilidad de transparencia y representacion realista del mundo. Esta autora rescata
algo que vamos a poner en consideracion en el capitulo siguiente: el reconocimiento de
la idea de los documentales sociales desde las décadas del 20 - 30, desde la figura de
John Grierson que atribuia al cine un movimiento y una fuerza popular que antes tenian
las iglesias y las escuelas. La nocién de la politizacién del documental (con Grierson, Paul
Rotha, Dziga Vertov o Jean Vigo) que la autora describe, son fundamentales en la moti-
vacion de nuestro analisis.

Nuestro trabajo estd inscripto en un periodo de transito, quiebres y cambios, donde
se desarrolla la idea del Nuevo Cine Argentino (NCA). Hay innumerable literatura al
respecto, entre la que destacamos textos muy importantes. El articulo de Kathryn Le-
hman,”® caracteriza primero en sintonia con los argumentos de Dodaro, Gonzélez, Zyl-
berman y otros al NCA. Luego recupera, en el contexto de la crisis de 2001, de qué modo
la cinematografia nacional estd especialmente capacitada para registrar la inmediatez del
drama de estas nuevas formas de organizacién social: asambleas populares, escraches,
cartoneros, fabricas tomadas o recuperadas en ese contexto. Destaca que, frente a la tarea
un tanto improvisada de los inicios, los documentales hacia 2004 son de otra calidad
y circulacién, e indica cierta similitud o continuidad con la tradicién cinematografica
iniciada en los afios 60: los nuevos documentales recuperan a Birri, recrean parte del
postulado del cine social, y, en ese sentido, entienden, como planteaba Birri, que los do-
cumentales deben “ponerse frente a la realidad y documentar el subdesarrollo [ya que] El
cine que se haga complice del subdesarrollo es subcine”.

Dentro de una serie de libros que destacamos y que trabajan sustancialmente el regis-
tro del cine documental, recuperamos el de Javier Campo y Christian Dodaro.”” En su
introduccién los autores afirman que hay distintos dispositivos sociales o formas de in-
tervenir en las disputas por la memoria y los derechos, dentro de los que esta el lenguaje
cinematografico, ademads del teatro, literatura y artes plasticas. El libro retine un conjunto
de trabajos en los que se destacan las investigaciones sobre el cine de intervencién politica,
la visibilizacién de los derechos humanos, y el rol del cine documental (Ana Laura Lusnich,
Javier Campo, Gabriela Bustos). El enfoque que presenta nos orienta en ciertos supuestos
de nuestro trabajo. Por ejemplo al plantear que “nos hallamos ante el desafio de pensar las
maneras en las que ciertos textos filmicos se invisten de la capacidad de interpelar politica-
mente a los sujetos en ciertos contextos histéricos, politicos y culturales”.*® Mirar entonces
las narrativas audiovisuales en su capacidad de produccién de politicidad, cudndo, dénde

7 Cfr. Sergei Eisenstein. El sentido del cine. SigloxXT, Buenos Aires,1977. Citado por Susana Sel en "La dimension politi-
caen los estudios sorbe cine’, pp. 13.

28 Kathryn Lehman, “La crisis argentina y los medios de comunicacidn: estrategias para hacer del espectador un tes-
tigo”. En Viviana Rangil, op. cit., pp. 23-40.

»Javier Campoy Christian Dodaro (Comp.). Cine documental, memoria y derechos humanos, Ediciones del movimiento,
Buenos Aires, 2007.

3° Cfr. Campoy Dodaro, op. cit, 2007, 14.
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y para quién es que se produce esa politizacion. En particular, los autores sefialan al cine
documental como el que puede cumplir un rol fundamental en el didlogo y la disputa del
sentido. Aunque advierten que hay que tener la precaucién de que el documental puede ser
funcional a la razén moderna, acompanar la obsesiéon de documentar, explicar, cartogra-
fiar, dominar al otro, capturar su tiempo, su espacio, su imagen.

Otro aspecto que nos resultd util como guia es el de comprender que el cine constituye
un relato con un sentido, en donde es preciso desentrafiar cémo se organizan las fuerzas
al interior del campo de desarrollo de lo estético y lo politico en general: ambos campos
o escenarios se constituyen a modo de batallas de sentido, o batallas por la palabra, lo que
implica necesariamente campos o escenarios de disputa y conflicto.

Otro texto de Dodaro,* nos proporciona (junto al de Aprea, Babino y Zylberman) los
elementos centrales para caracterizar el periodo, las realizaciones y politicas de Estado.
En el contexto del modelo neoliberal se hacen visibles cambios a partir de narraciones
denominadas “realistas” como Mundo Griia, Pizza, birra, faso, El bonaerense o Bolivia, y
aparecen conflictos hasta ahora vedados en el espacio audiovisual. Contempordneamen-
te surgieron producciones de militantes audiovisuales (Cine insurgente, Alavio, etc.) que
recuperaron practicas de cine militante de las décadas de 1960-1970.

El autor afirma igualmente que las peliculas dentro del marco del NCA no hubieran
sido exitosas s6lo desde las astucias técnicas, sino por el necesario paso e influencia de las
escuelas de cine, su capacidad institucional para obtener recursos y saberes y un nuevo
marco legal.* La legitimidad del NCA, entonces, se vio fortalecida también por el circuito
de festivales por los que pasaban frecuentemente los directores nuevos para tener una
cuota de pantalla mayor, sumado al respaldo simbdlico de la critica especializada como la
proveniente de revistas como El amante (1991), Film (1993), Haciendo cine (1995), El cinéfilo
(1997), La mirada cautiva (1998) y Kilémetro 11 (2000).

La demanda de nuevos temas y de nuevas formas de narrarlos que produjo el nuevo
cine argentino en los 90, fue recuperada por los realizadores documentales militantes,
desde una posicién favorable a la produccién, distribucién y exhibiciéon. Experiencias
como Trelew (Arruti, 2004) o Fasinpat (Incalcaterra, 2004) utilizan la doble estrategia de
exhibir sus producciones en circuitos alternativos y al mismo tiempo hacerlas circular en
salas comerciales. Estos colectivos de cine militante contribuyeron a la creacién de nue-
vos marcos de valoracién y legitimacién. Siempre desde la visién del documental, recu-
perar el conflicto, repolitizar la experiencia cotidiana, narrar a otro, darle voz y cuerpo
sin apropiarse de €l ni reconstruirlo segtin los deseos del autor (Laburantes, 2004; Diablo,
familia y propiedad, 1999). Para los realizadores militantes todas estas opciones estéticas se

subordinan a un objetivo: contar una historia.

3 Christian Dodaro. “Encuadres de |a politica en el audiovisual de los 90”. En Campoy Dodaro, op. cit., pp. 89-100.

32 Nos referimos a la ley de cine del ‘94 y respecto de las escuelas de cine, en 1991 existian 19 escuelas de cine en Capi-
tal Federal y el conourbano bonaerense (se destaca la creacién de la Fundacién Universidad del Cine (FUC) dirigida
por Manuel Antin). De modo que se formalizan conocimientos hasta ahora que eran saberes de oficio y el surgi-
miento de una nueva critica.
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El texto de Ana Maria Carega,* plantea la necesidad de dar cuenta de lo aberrante, de
lo indecible, desde historias contadas por protagonistas directos para la construccién y
reconstruccion de la memoria, frente a las secuelas del terrorismo de Estado y el modelo
de genocidio, destruccién en el plano cultural, econémico, social y educativo. Necesidad
de regenerar los lazos sociales desarticulados, de recomponer esos planos erosionados.
Carega destaca la ampliacion actual del campo audiovisual, su desarrollo y potencialida-
des, asi como los espacios como el Instituto Espacio para la Memoria para vehiculizar
instancias colectivas de actores politicos y sociales, de protagonistas directos y lugares
donde puedan contar sus historias.**

De un modo algo lateral, pero también convocante para el tema propuesto, el capitulo
de Blanca Bazzano,*® nos resulté muy interesante. Para realizar este andlisis, la autora
toma tres cuentos: “La intrusa’, “El indigno” y “El evangelio segun San Marcos” de El
informe de Brodie. Mis alla de cada andlisis en particular, nos interesa destacar algunas
nociones que sirven para trasladar a la interpretacién propuesta, como la inquietud an-
gustiosa que encierra la muerte, la tragedia, respecto de los objetos de deseo, disputados o
rivalizados. O la idea de que “los hombres precisan héroes” que les servirin como mode-
los ilusorios a los que trataran de identificarse o como modelos para traicionar. Como se
verd, en los mandatos -entendidos como herencia y como deseo- es recurrente esta idea
de cercania y huida, de obediencia y rechazo, como también aquella figura del maestro,
que lega (y en el legado hay tradicién, traduccion y traicion). Todos estos aspectos: obe-
diencia, rechazo, legado, traduccién, se ponen en juego.*

Un libro que resulta fundamental por cémo sitta el recorrido del cine argentino
en relacién con las politicas estatales es el de Gustavo Aprea.” El texto pone de relie-
ve como la cinematografia argentina, desde 1983 en adelante, constituye experiencias
estéticas de diverso modo asi como el papel del Estado y las politicas implementadas
hacia estas experiencias.

Asi, Aprea indica que, en veinticinco afios de democracia, el cine actué como construc-
tor y destructor de identidades, como defensor del sistema democratico y como critico de

la sociedad. Se constituyd como espacio polémico. Adquirié una dimension politica: “mas

3 Ana Maria Carega. “Cuando la imagen se hace derecho”. En Dodaroy Campo, op. cit., pp. 249-257.

3% Para profundizar sobre este punto, repasar Maria José Moore y Paula Wolkowicz (edits.). Cines al margen. Nuevos
modos de representacion en el cine argentino contemporaneo, Libraria, Bs. As., 2007; Irene Marrone y Mercedes Moyano
Walker (edits.). Disrupciony boom documental cinematogrdfico. Argentina en los afios sesenta y noventa, Ed. Biblos, Bs. As.,
2011y Emilio Bernini. “El documental politico argentino. Una lectura”, en Sartora, Josefina y Rival, Silvina (edits.).
Imadgenes de lo real. La representacion de lo politico en el documental argentino, Libraria, Buenos Aires, 2007.

3 Blanca Bazzano, “lmagenes y mandatos en tres cuentos de Borges desde una perspectiva psicoanalitica, en Olga
Steimberg de Kaplan, (Comp.). El mundo de la imagen en la cultural actual, 1999, Tucuman, Publicaciones de la Facultad
de Filosoffay Letras de la UNT. Programa CIUNT — PICT 0367 “Transformaciones del mundo contemporaneo”. Serie 2,
pp. 129-145.

3¢ En el andlisis del cuento anteriormente citado, “El indigno”, esta la idea de disputa por el lugar del padre-ley: para
confrontar con el padre, o hacer aparecer a Otro (que no sea el padre), es preciso hacer desaparecer al héroe.

¥ Gustavo Aprea. Ciney politicas en Argentina. Continuidades y discontinuidades en 25 aios de democracia, Universidad Na-
cional de General Sarmiento, Biblioteca Nacional, 2008.
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alld de esta persistencia, las relaciones entre el cine y la politica fueron cambiantes y en
algunos casos contradictorias”.*® Ademas, Aprea aclara que el libro no intenta narrar una
historia del cine argentino, acotada en un tiempo histérico, seialando aciertos y erro-
res, en consonancia a lo que rescatamos en la justificacion de la periodizaciéon escogida
para nuestro trabajo. Resulta ilustrativo destacar que el autor reconoce tres momentos
diferentes, desde 1983, en la cinematografia argentina, ya que esa periodizacion nos sirve
para ubicarnos y pensar nuestro problema de indagacién en el tercer momento: el del
NCA.* El interés del trabajo de Aprea radica en su modo de hacernos entender las di-
ferencias de los periodos y en su capacidad para detectar las lineas de continuidad entre
ellos. La relacién entre el cine y la politica en cada uno de estos periodos puede ser des-
cripta por varios elementos: el modo en que el Estado interviene y define los proyectos
para la produccién mediética, la modalidad de utilizacién del lenguaje cinematografico
hegemonica en el cine en cada momento, la identificacién de los temas que realizadores
y publico consideran significativos.*

En el apartado “El cine, los medios y las politicas del Estado” analiza la forma en que
el Estado regula, controla, apoya y difunde la produccién cinematografica, estableciendo
politicas, prioridades e interlocutores. Entiende que la politica oficial no fue uniforme en
los 25 anos, debido a distintos factores que enumera.*!

En otro apartado, “Las Politicas Estéticas®, el autor destaca que un aspecto central para
comprender las transformaciones en las relaciones entre la politica y el cine durante los
ultimos 25 anos son los modos que el lenguaje cinematogréafico adopta para constituirse
como discurso. En este sentido, no existe una sola estética cinematografica y no todas
las propuestas tienen el mismo peso dentro de los lenguajes audiovisuales: hay formas
dominantes o quebradas donde los realizadores se inscriben. A partir de una mirada
de conjunto se distinguen diferentes tendencias que coexisten de manera conflictiva. A
partir de la década de 1990 una serie de hitos marcé la aparicién de una estética diferen-
te, el auge de producciones alternativas, y una nueva generacién de directores, técnicos
y actores. Junto con el reconocimiento critico y propuestas estéticas novedosas hay un
nuevo tipo de mirada que los nuevos directores generaban sobre la sociedad argentina:
en la forma de relato, los estilos de actuacién, cotidianeidad de los personajes, miradas
fragmentadas, incompletas, etc.

Mis alla de la importancia politica y estética del modelo establecido por el denomi-
nado NCA, el conjunto de la produccién cinematogrifica contemporianea mantiene re-

3 Cfr. Gustavo Aprea, op. cit, p. 19.

¥ Los tres momentos desde 1983 serian: 1) El primero en coincidencia con la recuperacién de la democracia. 2) Entre
la segunda mitad de los ochentay finales de los noventa se prolongé una crisis grave. 3) Pese a la conmocién econd-
mica aparece lo que se denomind Nuevo Cine Argentino con un nuevo resurgimiento.

¢ Cfr. Gustavo Aprea, op. cit, p. 12.

4 En 1994 se produce un cambio fundamental en lo legal, se crea la ley 24.337 por la cual en INC es reemplazado por
el Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA) y se facilit6 el Fondo de Fomento Cinematografico (prés-
tamos y subvenciones para peliculas, establecer asociaciones financieras con productores y otorgar premios).



laciones complejas entre si, y en muchos casos los limites entre las distintas propuestas
estéticas no resultan tan claros.*

Dentro de este conjunto amplio pueden sefalarse tres grandes vias: las biografias y
relatos a partir de fragmentos de la vida cotidiana, la reconstruccién de acontecimientos
particulares de la historia argentina y la discusioén alrededor de la memoria del pasado
reciente de diferente modo (Garage Olimpo, 76-83-03, Vidas privadas, Hermanas, Crénica de
una fuga, La vida por Perén). Més alld de las variedades de estilo, temas, ampliacién de
posiciones estéticas y vuelta al cine militante, hay un elemento que une estas tendencias:
la biisqueda de una descripcion critica de un mundo en transformacion.

Asi como en el cine ficcional adquiere rasgos de documental, dentro de los documen-
tales se recuperan rasgos de la ficcién: dramatizaciones, reconstrucciones, citas de frag-
mentos de films ficcionales, asi la tendencia a la hibridacion se hace mas visible, asi como
la subjetividad de los realizadores.

En cuanto a las consideraciones mdis generales, Aprea destaca que el cine es uno de
los 4mbitos en los que nuestra sociedad reflexiona sobre sus posibilidades de acciéon y
transformacién, construye memorias colectivas y consolida identidades. Hay que consi-
derar la tension que existe entre peliculas que hablan sobre politica y otras que asumen
explicitamente una palabra politica.

Por tultimo, en general respecto del cine documental, retomamos autores clasicos
como Nichols, Ferro, Sorlin, Comolli, Breschand. Podemos afirmar que el cine docu-
mental conforma una trama textual y visual que aspira a tener una referencia mds bien
directa respecto del denominado mundo histérico, de producir una impresion de realidad
genuinamente pretendida, y en él se producen, dira Griiner, vinculos conflictivos entre el
lenguaje, los textos, los discursos, la cultura.

A su vez, Nichols indica que los documentales son parte de los discursos donde se re-
presentan “placer y poder, ideologia y utopias, sujetos y subjetividades”,* por lo que el juego
de esa “realidad”, 1as modalidades de representacion, etc., exigen una lectura critica. Dird
Breschand: “interrogar al cine partiendo de su faceta documental significa interrogarse
sobre el estatuto de la realidad frente a la cimara, o la relacién entre el filme y la realidad”.**

Siguiendo a Ferro, en general ningtin lenguaje cinematogréfico es inconsciente y neu-
tral ideolégicamente. El movimiento de cimara, los planos, la banda sonora y los efectos
de montaje son algunos de los procedimientos que dentro de los estilos pueden revelar
aspectos ideoldgicos y sociales del cineasta.*

En el caso de Pablo Piedras,* primero ubica la tradicién documental en Argentina en

un espacio temporal amplio, reconociendo tres momentos: 1) el de finales de Siglo XIX

42 Cfr. Gustavo Aprea, op. cit, p. 40.

4 Cfr. Bill Nicholls. La representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental. Paidés, Barcelona, 1997, p. 39.
44 Cfr.Jean Breschand. El documental. La otra cara del cine. Paidés, Barcelona, 2004, p. 5.

4 Cfr. Marc Ferro. Historia contempordnea y cine. Editorial Ariel, Barcelona, 1995, p.18.

46 Cfr. Pablo Piedras. El cine documental en primera persona. Paidés, Buenos Aires, 2014, pp. 21-31.
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y primeras décadas del Siglo XX, con las primeras manifestaciones y los documentales
institucionales, 2) el momento de mediados de la década del 50 y década del '60, y el nue-
vo cine latinoamericano, 3) el cine representado por la vuela a la democracia, con rasgos
testimoniales e institucionales y el de fines de la década del '90 (NCA). Piedras, en su in-
terés por precisar el desarrollo del cine documental de este tGltimo momento, sefiala que
el afio 2000 fue una bisagra, con la pelicula Papa Ivin, ya que inaugura una nueva forma
de representar, para nuevas identidades, basada en tres ideas centrales: a) la inscripcién
de la primera persona en la narracién, b) la subjetivacion del discurso documental, c)
la incorporacién de las innovaciones tecnoldgicas, que posibilitan tanto la masificaciéon

como los ejercicios mads experimentales y solitarios de realizacién.

2.2. Consideraciones metodoldgicas

Tomamos como perspectiva principal de investigacién la que involucra técnicas cua-
litativas, ya que resulta pertinente al tema de analisis. El cine puede concebirse como tra-
ma textual y visual, en donde confluyen vinculos conflictivos de distintos discursos: po-
liticos, estéticos y éticos. Los films, en su conjunto y en sus particularidades, funcionan
como narrativas audiovisuales o discursos filmicos que producen sentidos simbdlicos y
socialmente construidos, y cuyo abordaje exige situarse en esa complejidad discursiva
y avanzar comprensivamente para poner en evidencia los sentidos involucrados en los
films, tanto en su singularidad como en las cualidades y caracteristicas que configura el
conjunto filmico (las veinte peliculas seleccionadas).

Ademis, debemos advertir sobre el encuadre del anilisis respecto del periodo en estudio,
por eso es preciso considerar los elementos que permiten dicho anilisis teniendo en cuenta
el impacto que las politicas estatales tuvieron en las obras, sus significados y los temas y pro-
blemas que se fueron habilitando (o no) entre 1994 y 2015. En este sentido, ya hemos hecho
mencion a la incidencia del denominado NCA. Dentro del periodo del NCA, se estudian los
cambios en las politicas culturales y en general estatales, y los debates que emergen en dos
campos: el del propio cine, discutiendo nuevas formas narrativas, el documentalismo, el cine
militante, una nueva generacion de directores, etc., y el de la politica: el papel del Estado (en
la tensién neoliberalismo-postneoliberalismo), las demandas ciudadanas, el debate sobre los
derechos, la legislacion de estas preocupaciones, la visibilizacién de otras.

De modo que es necesario advertir que no se pone en juego sélo el analisis de peli-
culas, sino otros tipos de estudios y/o abordajes que comprenden la nocién y funcién
del cine como tal, en sus estilos o géneros, y un analisis politico, podriamos decir,
mads general, pero es més preciso decir un analisis necesario, ya que estos “objetos” no
circulan en el vacio.

La fuente primaria de estudio debian ser las peliculas, en su particularidad y en su con-
junto, dentro de esa linea temporal de cambios y continuidades, y en un andlisis cualitativo

e interpretativo, y tomamos como fuentes secundarias las criticas y reportajes realizados



en torno a las mismas en tanto estudios sobre cine y politica inscriptos en una mirada del
tiempo politico contemporaneo, y decidimos no introducir entrevistas a directores/as.

Con mayor precision, lo temporal y espacial se circunscribe a Argentina entre 1994-
2015. La importancia de analizar periodos estd en estricta consonancia con debates auto-
rizados o emergentes (hemos mencionado los films de memoria, los films de urgencia) y
temas recurrentes que se pueden profundizar (como la escritura biografica y su relacion
con el mundo, las memorias individuales y las memorias colectivas, la amistad politica, la
extranjeria —de si, de la historia, de los deberes, del espacio-).*’

También fue de gran estimulo los estudios realizados en torno a los derechos en el
debate de la Argentina contemporanea, desde lo tedrico-conceptual hasta las variaciones
concretas que ocurrieron, el reconocimiento de los actores politicos movilizados (orga-
nizaciones de base, sociales, asociaciones civiles, Estado) y como este tema de los dere-
chos fue algo recurrente en el cine argentino de las dltimas décadas.

En cuanto al abordaje de los films, para el punto de partida resulté necesario inscribir
o encuadrar el andlisis de los films. En este sentido tomamos principalmente en conside-
racién los trabajos de Lauro Zavala sobre tradiciones metodolégicas, de Ramén Carmona
sobre el uso del comentario en el texto filmico, de Ferro sobre conjuntos filmicos y de Ni-
chols sobre las modalidades de representacion del documental.

Zavala*reconoce la existencia de, al menos, cinco grandes tendencias de andlisis cine-
matografico, como una préctica profesional que se empezd a sistematizar en la década de
1960 con la creacion de los primeros programas de posgrado en Francia y Estados Uni-
dos. A estas tendencias o tradiciones las llamé ‘escuela rusa’, ‘escuela continental’, ‘escuela
anglosajona), ‘escuela alemana’ y ‘escuela mediterranea’.

Las mismas tradiciones académicas en el andlisis se presentan como un “mapa para car-
tografiar ciertas tendencias generales’, eso quiere decir que en las distintas peliculas po-
demos encontrar marcas de una u otra tradicién, pero que no dejan de ser tendencias
generales. De alli que para los propésitos de nuestro trabajo reconocemos con mayor
fuerza la presencia de las perspectivas o tradiciones de la escuela continental y en menor
medida de la escuela mediterrdnea. La primera estd determinada por los analistas fran-
ceses, la narratologia y el estructuralismo, con una influencia filoséfica y una impron-
ta lacaniana, que se estructura a partir de los trabajos de André Bazin, Gilles Deleuze,
Pierre Sorlin, Jean Aumont y Christian Metz. Esta escuela ha tenido una gran presencia
en Latinoamérica. Un concepto central es el découpage, es decir, el registro preciso de la
particion en planos, encuadres y componentes sonoros en el interior de una secuencia o

una pelicula completa para una mejor observacién, como paso previo a la interpretacién

4 El periodo se fundamenta en el punto posterior de este capitulo, y también se desarrollaran los temas menciona-
dos: relacién de lo biografico con lo colectivo, las escrituras del yo, la enajenacion, la extranjeria, la identidad y la
identificacion.

4 Lauro Zavala. “Tradiciones metodoldgicas en el andlisis cinematografico”, en La Colmena 74, abril-junio 2012, pp. 9-16.
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textual de un filme, herencia indispensable para el andlisis formalista de las secuencias.*”
La segunda fue desarrollada especialmente en Italia y Espana, y su aporte central es la
integracion de diversas tradiciones y la tendencia al método comparativo. Tomamos de
uno de sus exponentes, Carmona,> para el anlisis interpretativo, la nocién de comenta-
rio, que se liga al sentido y significado que podemos recobrar de una secuencia (unidad de
sentido), de los componentes sonoros, de los planos, de los encuadres, etc., en fin, de los
elementos presentes en el lenguaje y la narrativa audiovisual. El autor define al comentario
textual filmico como “el conjunto de operaciones realizadas sobre un objeto ‘film’ con el
fin de describir su modo de funcionamiento estructural y el significado que sirve de base
para su articulacién como tal objeto y proponer una direccién determinada de sentido”.”!
El comentario valora, no se limita describir. Por ello, aunque el film sea un objeto deter-
minado no se lo considera cerrado desde la perspectiva de sentido.

No se trata de descubrir qué quiso o no quiso decir alguien detrés de la cimara, tam-
poco si la situacion destacada es primordial o secundaria, sino de “entablar un didlogo
con un texto y hacerlo hablar como resultado de nuestra interpelacién. El sentido no esta
inscripto en el texto sino que ha de ser producido como resultado”.*

El comentario implica el analisis como camino previo e implica un trabajo interpre-
tativo, pero no se reduce a ellos, ya que construye algo que antes no existia. Por tanto
hay un comentario intrinseco del film posible y ademds un universo referencial que es el
componente socio-histérico.

Siguiendo a Nichols, en particular los documentales pueden analizarse a partir de
distintas modalidades de representacion, entendidas como formas basicas de organizar
textos en relaciéon con ciertos rasgos o convenciones recurrentes. Cada modalidad des-
pliega los recursos de la narrativa y el realismo de un modo distinto (encuadre, planos,
dngulo de toma, luz, movimientos de cimara, componentes sonoros, articulaciones, tex-
tos, intertextos, objetos, entrevista). Las modalidades de representacién que reconoce el
autor son: expositiva, de observacion, interactiva y reflexiva.>® Si bien cada una de ellas
ha tenido predominio en regiones o paises determinados y pueden referirse a periodos
concretos, estas pueden combinarse y alterarse al interior de peliculas determinadas, yu-

xtaponiendo rasgos de una y otra.>*

4 En el cine se utiliza al découpage como un dispositivo de analisis, derivado de la acepcion francesa general décou-
per=trozar. Cfr. Eduardo Russo. “Diccionario de cine”, El Amante Cine, Paid6s, Buenos Aires, 1998, pp. 7.

5° Ram&n Carmona. Como se comenta un texto filmico, Madrid, Catedra, 1991.
5' Cfr. Ramoén Carmona, op. cit, p. 45.
52 Cfr. Ramén Carmona, op. Cit, p. 46.

53 Si bien el propio en versiones del propio Nichols podemos distinguir las modalidades de representacién en modo:
expositivo, poético, observacional, participativo, reflexivo y performativo, tal como sefala en su texto Piedras.

¢ Recordar que el tiempo y montaje son dispositivos fundamentales para pensar el cine (ya lo hemos sefialado en
Deleuzey en relecturas, como la de Solomonoff).
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2.3. Criterio y seleccion del corpus

2.3.1. Universo y unidad de analisis

El universo de estudio es el entrecruzamiento entre cine y politica, circunscripto a
las producciones argentinas dentro del periodo 1994-2015. Este universo es un campo
amplio de analisis sobre el que se opera una seleccién en torno a las formas de mandato
y los supuestos de trabajo planteados.

Las unidades de andlisis estin constituidas por la serie de peliculas en lo que denomi-
namos “conjunto filmico” (siguiendo a Ferro). El conjunto filmico deriva de una muestra
intencionada que recoge la relacién nodal de partida: cine y politica, en base a criterios
de periodizacién y relevancia de la temética propuesta (o sea, ligada a como se constru-
yen las formas del mandato, en tanto legado, deber, deseo, huida). Tomando la distincién
clasica de géneros filmicos, estos debates y constataciones se realizan sobre producciones
tanto de ficcién como documental, que incluyen narrativas que ligan significativamente
el corte categorial y tematico antedicho, apelando a distintos recursos estéticos, éticos,
politicos e ideoldgicos.>

Tomando en consideracién los aportes de algunos de los autores que ya hemos nom-
brado (como Piedras, Aprea, Molfetta o Dodaro), y creamos una tipologia particular, que
nos permite identificar y agrupar -dentro de la heterogeneidad del NCA- distintos tipos
de films, como caracteristicos del periodo analizado como: films de memoria, films per-
formativos o subjetivos y films de urgencia. Ademds cabe notar el avance de las directoras/
realizadoras en el periodo, que ha sido muy extenso y productivo y se nota en la resigni-
ficacion de los discursos. De modo que podemos encontrar como rasgos: a) el pasaje de la
l6gica de la persuasion a la 16gica de la incertidumbre; b) cuestionamientos a los estatutos
de referencialidad, de lo real y sus contornos; ¢) uso de estrategias y dispositivos propios
de la realizacién con modalidades perfomativas, reflexivas y poéticas.>

En el conjunto filmico seleccionado, las formas del mandato se conforman a partir
de sus rasgos tensionales, entre el deber y el deseo, y en sus cualidades histéricas,
sociales y familiares. Como ya hemos anticipado, hay un mundo polémico donde
se despliegan estas formas, conjuntamente con la/s identidad/es que se encuentran
interpeladas. En conjunto nos permiten acercarnos a aquellos aspectos que hacen a

la politica y subjetividad.

2.3.2. Criterios de seleccion

Respecto de qué corpus seleccionar y analizar, hemos seiialado en el apartado anterior,
que nuestra investigacién involucra técnicas cualitativas, y pensamos los discursos filmi-
cos como polémicos, como escenarios de batallas de sentido, y trazamos un recorrido de

lectura desde como se configuran las formas de mandato. Considerando como universo

55 Mas alla de los debates sobre las fronteras entre ficcidn y documental, que desarrollaremos en el capitulo 3.

¢ Dichas modalidades son diferentes, pero en tanto organizadores de los recursos técnicos, estilisticos, ideolégicos
y politicos pueden encontrarse mezclados o articulados con predominancia de alguno de ellos.
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de anilisis el entrecruzamiento entre cine y politica, circunscripto a las producciones ar-
gentinas dentro del periodo 1994-2015, la unidad de anilisis con la que trabajaremos esta
constituida por una serie de peliculas que se estrechan en lo que denominamos “conjunto
filmico”. El conjunto filmico deriva de una muestra intencionada que recoge la relacién
cine y politica, en base a criterios de periodizacién y relevancia de la temadtica propuesta:
c6mo se construyen perspectivas que contemplan las formas de los mandatos (en tanto
legado, deuda, deber, deseo, huida).

El conjunto filmico estd compuesto por una serie de veinte peliculas, divididas en
diez ficciones y diez documentales. Las ficciones seleccionadas son las siguientes: 1)
Pizza, birra, faso, de Bruno Stagnaro y Adridn Caetano (1997); 2) Potestad, de Luis César
D Angiolillo (2001); 3) Herencia, de Paula Herndndez (2001); 4) Tan de repente, de Diego
Lerman (2002); 5) Bar El Chino, de Daniel Burak (2003); 6) El abrazo partido, de Daniel
Burman (2004); 7) Hermanas, de Julia Solomonoff (2005); 8) XXV, Lucia Puenzo (2007);
9) Rompecabezas, de Natalia Smirnoff (2010); 10) Infancia clandestina, de Benjamin Avila
(2011).

Las peliculas documentales (o con estilo documental) son: 1) HLJ.O.S, el alma en dos, de
Carmen Guarini (2002); 2) Un tal Ragone (deconstruyendo a pa), de Vanesa Ragone (2002);
3) Yo no sé qué me han hecho tus ojos, de Sergio Wolf (2003); 4) Los rubios, de Albertina Carri
(2003); 5) Inundaciones, Santa Fe Documenta, Colectivo Audiovisual (2003); 6) El dia que
bombardearon Buenos Aires, de Marcelo Goyeneche (2004); 7) Trelew, de Mariana Arruti
(2004); 8) Nietos. Identidad y memoria, de Benjamin Avila (2004); 9) M, de Nicolas Privi-
dera (2007); 10) Tierra de los padres, de Prividera (2011). Por supuesto, en esta seleccién
intencionada fueron muchas las peliculas que hemos considerado y que quedaron fuera
de este trabajo.”

En conjunto, estas dos décadas constituyen un periodo novedoso ligado al NCA, que
plantea quiebres respecto del modo de realizacién y narrativa anterior: de alli su cualidad
de “nuevo”. Pero, como veremos en el punto siguiente, este periodo no es homogéneo en
cuanto a sus producciones. Contiene lo nuevo, donde se ve el caracter de lo subjetivo, el
neo-realismo, la discusién sobre la potencialidad de los testimonios, la mirada de nuevos
realizadores, la impronta del poder de las mujeres, la puesta en duda de la realidad, etc.,
pero también discursos mds tradicionales, como los que dominan el estilo de realizacién
de Marcelo Goyeneche, Carmen Guarini o Luis César D Angiolillo. Sostenemos que es-
tas expresiones aun son operativas a los efectos de pensar las formas de los mandatos en
la produccién de cine durante el periodo.

7 Algunas peliculas muy importantes que luego dejamos en el camino son: Yo, la peor de todas, de Maria Luisa Bem-
berg (1990), Un muro dessilencio, de Lita Stantic (1993), Garage Olimpo, de Marco Bechis (1999), Mundo griia, de Pablo
Trapero (1999), Kamtchatka, de Marcelo Pifieyro (2002), Un oso rojo, de Adrian Caetano (2002) y documentales como:
Bulevar del crepiisculo, de Edgardo Cozarinsky (1992), Jaime de Nevares, tiltimo viaje, de Marcelo Céspedesy Carmen
Guarini (1995), Ddrsena Sur, de Pablo Reyero (1998), Originarios, de José Peluc, Sonia Peluc, Juan Pablo Rodriguez
(2004), El hombre nuevo, de Pablo Testoni, Matecosido producciones (2007).
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2.4.Sobre el periodo escogido (1994-2015)

Los textos académicos se reservan la presuncion de objetividad y rigor meto-
doldgico. Como si se dieran por satisfechos con relevar las ocurrencias de un
tema o les bastara con clasificar un periodo.[...] (Hay ensayos que) se resisten

a cualquier intento de establecer una totalidad clausurada y se asumen como
intervenciones sobre una materia en formacion que estd lejos de haberse fijado.
La ida de un cine en movimiento y de una critica que acomparia este proceso.

David Oubina, Cines al margen

Si bien coincidimos con este postulado, asumimos que el escrito es un texto acadé-
mico, por tanto, publico y sujeto a escrutinio formal. Por ello es necesario circunscribir
un periodo, tiempo, bloque o época.*® Periodizar y, aiin mis, justificar una periodizacién
o corte temporal que nos ubica en una problematica a debatir obliga a revisar algunos
puntos de partida y otras vias comparativas de escritos que nos sirven de apoyo.

En el caso que nos ocupa, se trata de circunscribir los ejes que interesa analizar,
atravesados por la dindmica histérica y cinematografica. Con esto queremos observar
que no siempre los tiempos politicos electorales, o cierres de periodos, o algin acon-
tecimiento en especial, o ciertas coyunturas coinciden con cambios y expresiones que
se plasman en el cine.

De alli que, por un lado, no nos interesa hacer una “historia del cine” y, en ese caso,
por ejemplo decir: estudiamos el cine desde la vuelta a la Gltima etapa democratica, en ese
caso, tendriamos que recorrer el periodo 1983-actualidad. Tampoco es nuestro interés
comparar las cristalizaciones segtin cada periodo, por ejemplo: la etapa alfonsinista vs
etapa menemista (alli tendriamos 1983-1989 vs 1989-1999) y tampoco interesa, por ejem-
plo, analizar los vaivenes en el periodo menemista o neoliberal, tal vez alli podriamos
tomar 1989-1999 o 1989-2002.

Ahora bien, como hay un especial interés en visibilizar de qué modo la politica re-
cobra sentido y recupera lazos, en un contexto de despliegue de reparacién de derechos
individuales y colectivos, procesos histéricos de lucha, y coémo se conjugan mandatos
y legados en las producciones cinematogrificas (ya sea como anticipacién y reflejo, en
sus coincidencias y disonancias) podriamos decir que un periodo posible hubiese sido
2003-actualidad. Pero como, insistimos, los procesos no son puro reflejo, no son pura
plasmacién de hechos que ocurren en el lugar de lo politico e histdrico, y como los di-
lemas y batallas discursivas se entrecruzan en el arte y la politica de manera compleja,
creemos que el periodo que mejor representa la trayectoria tematica planteada es el de

1994-2015, ya que fijamos dos anos importantes: el primero referido al afio de promul-

¢ Aqui dejamos abierto esta disquisicion aunque, por ejemplo, Claudia Gilman (2003, pp. 35-38) toma la idea de épo-
ca “como una entidad temporal y conceptual por derecho propio” para pensar Latinoamérica. Una época encuentra
una misma estructura de sentimientos, entendida como campo de lo que es piiblicamente decible en ese lapso de tiempo.
También, tanto Koselleck como Ricoeur encuentran en el concepto de generacién la articulacion entre un sentido
biolégicoy otro social de la temporalidad.
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gacion de la nueva ley para el cine, y el segundo cerrando el ciclo de un gobierno con
politicas estatales que vitalizaron el desarrollo cinematogréfico -entre otros desarrollos-,
brinddndonos un marco significativo propicio.

Esto nos llevé a recuperar gran parte de la literatura cinematografica, que ancla en
los noventa de distinto modo: haciendo comparaciones década del '60-década del '90 o
fijando en los noventa el auge del denominado Nuevo Cine Argentino (NCA).”

Gonzalo Aguilar nos dice que los afios noventa fueron el periodo en el que surgieron
con mis fuerza los testimonios que tenian por fin recuperar y reivindicar la experiencia
setentista. Tal vez porque la “teoria de los dos demonios” en los ochenta suspendié dog-
maticamente la reflexién sobre el ciclo de violencia politica.®

También Lior Zylberman entiende que fueron al menos tres las variables que influyeron
en los que se denomind “boom” del cine documental de los noventa: la académica, la tec-
noldgica y la legal. La legal tiene que ver con la ley de 1994, que crea un fondo de fomento,
establece una cuota de pantalla, el cambio del Instituto Nacional de Cine (INC) que pasara
a denominarse Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA). La académica
se vincula con la creacién de escuelas de cine, reestructuraciéon del ENERC y el IDAC, crea-
cién de la Universidad del Cine, sumados a nuevas carreras de disefio en imagen y sonido.
En lo tecnolégico, el impacto en la formacién y produccién, con la importacién de insumos
tecnoldgicos, medios de produccién, laboratorios, cine digital, etc.!

Por cierto, entonces, a partir de los '90 se produce un aumento notable en la cantidad
y calidad de la produccién cinematografica argentina, acompanada por la audiencia, por
publicaciones especializadas, por el vigor de los espacios de festivales y otros circuitos de
exhibicién, etc. Este nuevo escenario audiovisual que, como mencionamos, habilité la ex-
presion NCA, no genera un grupo homogéneo en su interior respecto de sus propuestas
e intereses. Sin embargo, ain dentro de la pluralidad de sentidos que abriga el NCA hay
rasgos comunes en cuanto a la apuesta de incorporar situaciones ordinarias, personajes
comunes y miradas concentradas en realidades que apelan a conciliar obra y espectador.®

Alo ya dicho, es preciso agregar que este proceso de “auge” se comprende también por
el momento previo, cual fue la caida de estas producciones, notable en la década de los
'80 a raiz del auge de la expansién del video doméstico y de la TV por cable que hegemo-
nizaron los medios y el escenario audiovisual. Tan sélo como ilustracién de esta crisis,
de mil ochocientas salas de exhibicién de peliculas que habia en el pais en 1970 se pasé a

doscientas ochenta salas en 1992.%3

5 Cfr. Marrone-Moyano, Dodaro, Zylberman, Capelloni. “Los afios noventa en el Nuevo Cine Argentino”, por Jorge
Antonio Cappelloni, en http://elangelexterminador.com.ar/articulosnro.19/noventa.html

¢ Cfr. Gonzalo Aguilar, “Maravillosa melancolia. Cazadores de utopias: una lectura desde el presente”, en Moorey
Wolkowicz (edit.), Cines al margen, Libraria, Buenos aires, 2007, p.21.

¢ Cfr. Lior Zylberman, Apuntes sobre el boom documental en los aiios 90, pp. 61-67.
2 Por ejemplo Pizza, birra, faso de Caetano - Stagnaro, 1997.

@ Ernesto Babino, “Apuntes para el andlisis del Nuevo Cine Argentino”, La marea, Revista de cultura, arte e ideas N°21,
2003/2004.
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Mas alla de su denominacién, el NCA contiene al menos dos movimientos diferentes
en su interior: 1) un circuito més vinculado a producciones con interés técnico y guién de
calidad (en comparacién con producciones de divertimento con resabios de “olvido social”),
asociado a los multimedios y con interés de difusién masiva; 2) un circuito més alternativo
de productoras independientes y con propuestas en general ligadas a preocupaciones esté-
ticas y en algunos casos de temdticas de revision del pasado reciente y de los problemas o
conflictos sociales actuales. Tomando otra descripcidn, se sostiene que se entremezclan en
el cine argentino actual (en las producciones tanto de documental como de ficcién) el cine
“masivo’, el “expresivo” y el “militante”, reconociendo entonces perspectivas diferentes.

En conjunto, retomando el periodo 1994-2015, muchos son los autores que encuentran
este momento como propicio a posibles “retornos” a los sesenta, ademds de los quiebres
de la ley en 1994 que impacta en la produccién audiovisual, pasando por el denominado
periodo de “descomposicién” social y politica cuyo simbolo es el 2001, las crisis y reorde-
namientos que de ella se desprenden. Y luego, a partir de alli, qué cuestiones se retoman,
se cargan de sentido publico, se visibilizan, se debaten en las batallas cinematograficas en
el periodo mads cercano, desde el 2003 en adelante.

Por otro lado, es bastante similar la periodizacién que escogimos al corte temporal
que realiza Fernando Pefa® quien propone como tdltimo periodo analizado el recorte
1990-2011.

Como ya vimos, Aprea afirma que nuestra cinematografia ha pasado por tres momen-
tos diferentes desde 1983. 1) El primero en coincidencia con la recuperacién de la demo-
cracia. 2) Entre la segunda mitad de los ochenta y finales de los noventa se prolong6 una
crisis grave. 3) Pese a la conmocién econémica aparece lo que se denominé Nuevo Cine
Argentino con un nuevo resurgimiento. Siguiendo a este autor, estariamos focalizando en

el tercer momento.

2.5. Acercamientos a las categorias

2.5.1. De las identidades a los mandatos

Como expusimos en la introduccién, las categorias sobre la cuales pensamos el trabajo
fueron definiéndose, luego de un camino no lineal de busqueda de precisiones concep-
tuales. Partimos de algunas categorias, como la de derechos y la de identidad que encon-
tramos necesario reorientar. Entendemos que esa tarea sobre las teorias y los conceptos
contribuy6 a un resultado mads interesante y fructifero.

En apartados anteriores trazamos un recorrido de las motivaciones iniciales y de las
variantes en las categorias que guiaron nuestro interés. Una de las motivaciones iniciales
del trabajo tuvo que ver con pensar la politica en espacios y contextos menos habituales
y/o menos visitados teéricamente. De alli surgié la preocupacion por el cine, ya que éste
contiene vinculos conflictivos entre distintos érdenes del discurso (estética, politica, éti-

¢ Cfr. Fernando Pena. Cien aiios de cine argentino. Biblos, Buenos Aires, 2012.
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ca, ideologia) y engloba un espacio de despliegue de batallas discursivas-simbdlicas por
los sentidos de esos discursos. También fueron de gran estimulo los estudios realizados,
desde varios proyectos de investigacién colectivos e individuales, en torno a los signos
de los denominado nuevos derechos y su debate en la argentina contemporanea, desde lo
tedrico-conceptual hasta las variaciones concretas que ocurrieron, el reconocimiento de
los actores politicos movilizados (organizaciones de base, sociales, asociaciones civiles,
Estado)® y como la tematica de los derechos fue algo recurrente en el cine argentino de
las ultimas décadas.

Los signos y reflexiones acerca de la demanda y disputa de los denominados nuevos
derechos se vinculan con transformaciones sociales y politicas referidas a: nuevas arti-
culaciones entre individuo, Sociedad Civil, Estado, debates sobre la nocién y practica de
ciudadania, historicidad propia de los derechos humanos, paradoja de la “ciudadaniza-
cién” de la politica y el desencantamiento y la despolitizacién del individuo, resignifica-
cién del espacio publico -no pensado ya en clave solo estatal-, nuevos sujetos de la accién
colectiva y debates sobre el problema de la igualdad politica.

Asi, uno de los elementos iniciales para pensar el trabajo devino de pensar el contexto
de época, donde se abria con mucho vigor el debate sobre qué derechos son posibles, y sobre
cudles son los derechos que se ponen en juego en el espacio publico. Ahora bien, un campo de
expansion de derechos estuvieron ligados a la nocién de identidad: reconocer a un conjunto
de sujetos ciertos atributos que lo identifican con otros. Ahora bien, ;nos interesaban relevar
todos estos derechos? sen qué medida o respecto de qué cuestiones? En cualquier caso, por
un lado era innegable que las producciones audiovisuales de los tltimos 15 anos habian te-
matizado esto largamente, basdandose en la importancia de dos hitos fundamentales: la crisis
del 2001 (y alli todo un conjunto de derechos avasallados, de identidades astilladas, y enton-
ces el cine como uno de los dispositivos donde encontrar la voz de los que no tienen voz,
etc.) y el periodo posterior, desde el 2003, donde la movilizacién politica y cultural en torno
a discutir, recuperar y rescatar al Estado, y desde el Estado derechos, fue una constante.®

¢ Esto implica reconocer el fundamento inaugural que la tradicion liberal juridico-politica le imprime en el mundo
moderno a la vez que poder comprender que los significados tanto en el propio contexto de emergencia (SXVII-XVI-
II) como actualmente son novedosos en nuestros contextos: por ejemplo, desde los debates en torno a la nocién de
“libertad”, a quiénes son considerados “ciudadanos”, a quiénes son esos “sujetos de derecho”, etc., Y en el escenario
contemporaneo postular que los derechos abandonan esa matriz liberal, occidental, europea, y “han sido resignifi-
cados por cientos de organizaciones no gubernamentalesy partidos politicos en su lucha por la resistencia a estados
autoritarios, o en la defensa de grupos o pueblos oprimidos. En este proceso se han desarrollado como practicasy
discursos contra-hegeménicos”.

¢ Algunos ejemplos son: Ley 25.779 Nulidad de las leyes de Obediencia Debida y Punto Final (2003), Ley 26.150 de Educacion
Sexual Integral (ESI) (2006), Ley 23.364 Prevencion y sancion de la Trata de Personas y asistencia a sus victimas (2008), Ley
26.522 de Servicios de Comunicacion Audiovisual (2010), Ley 26.551 Eliminacion del delito de calumnias e injurias del codigo
penal (2009), Ley 26.618 Matrimonio Igualitario (2010), Ley 26.742 Muerte Digna (2012) Ley 26.743 Identidad de género (2012),
Ley 26.774 Voto Joven (2012), Ley 26.791 Femicidio (2012), Ley 26.844 Régimen Especial de Contrato de Trabajo para el Personal
de Casas Particulares (2013) Ley 27.160 AUH (2015), reforzado con los innumerables programas de memoria, verdad y
justicia, los museos de la memoria y sitios e identidades de colectivos como las llamadas minorias sexuales, o de
género, o chicos/hijos fuera del sistema de proteccién social, o trabajadoras que no tenian esa entidad/identidad de
trabajadoras en forma publica.

.76.



En consecuencia habiamos escogido una seleccién de peliculas argentinas, ficcionales
y no ficcionales, en un primer visionado general que abarcaba desde 1990 a la actualidad.
A esa primera seleccién habia que darle un sentido, un hilo conductor que justificara una
eleccién coherente y con sentido analitico y que nos orientara acerca de qué es lo que
del cine y la politica queriamos abordar, y que constituyera lo que se denomina conjunto
filmico.” En un primer acercamiento, nos interesé ver cémo en dichas narrativas audiovi-
suales estaba presente la cuestion de los derechos en torno a la bisqueda de “identidades”
(0 la traduccién de esas preguntas sobre los derechos hacia las identidades), sobre un tel6n
de fondo histérico ambivalente: entre el neoliberalismo (y su consecuente destruccion del
debate politico y de lo colectivo) y las décadas de puesta en valor de la politica, los dere-
chos y la revisién del pasado reciente en Argentina. Identidades que quisieron confor-
marse a partir de lo colectivo, identidades fragmentadas como signo de descomposicién
social y politica més amplias, identidades que pretendian suturarse a través de operacio-
nes de sentido en el presente, identidades que -perdidas- se presentifican con efectos de
retorno; en fin, identidades que apelaban a la constitucion de sujetos politicos a partir
de matices politicos, histéricos y/o existenciales, o donde se juega todo ello a la vez y no
como esferas de determinacién o institucion de las identidades de modo univoco, simple
o lineal. Pero, como la nocién de identidad(es) nos parecié ampliamente analizada des-
de distintos enfoques por su caricter tan extenso como polisémico, decidimos avanzar
sobre otras categorias, que nos permitieran cierta originalidad y desafio analitico en el
trabajo. Es entonces que, como derivadas y enlazadas a la problematica de las identidades,
aparecian preocupaciones, en dicho conjunto de peliculas y en las formas de componer
sus narrativas, como el legado, la deuda, el deber, la huida; en fin, un conjunto de aristas
que a nuestro entender nos permitié ingresar la figura del mandato. En consecuencia, en
ese proceso de relectura y redefinicién, de los derechos pasamos a las identidades, y afin-
camos en cOmo se representan las formas de mandato en la produccién cinematografica
en un periodo determinado. Mandato en tanto deuda, en tanto herencia, en tanto deseo;
todos ellos aspectos que hacen a la constitucion de los sujetos y a su politicidad (en defi-

nitiva, aspectos que hacen a la politica y a la subjetividad).®®

2.5.2. Mandato y politica

Para pensar la nocién de mandato/s hicimos un rastreo desde la teoria politica, con
mads interés en la interseccion de la politica y subjetividad (o politica y la construccién
de la subjetividad), ampliando asi también la mirada a perspectivas de corte més socio-
légico y psicoanalitico.

La nocién de mandato es una de las categorias centrales de la tradicioén de discurso de

la teoria politica. Asi, la pregunta por la relacién mando-obediencia o por las razones de la

Categoria propia de Ferro (1995) que ampliaremos mas adelante.

% En el desarrollo del capitulo que aborda la profundidad conceptual, se avanza sobre esta categoria, desde |a teoria
politica clasica, recogiendo los analisis de Max Weber, H nombre. Pitkin y G. nombre Sartori, Cornelius Castoriadis y
agregando los desarrollos imprescindibles de otras disciplinas, como S. Freud, J. Lacan y lecturas complementarias.
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obediencia es una de las tantas preguntas recurrentes de la teoria politica, sobre la que abre-
varon distintos enfoques a lo largo de la historia (advertencia que ya nos hiciera Wolin).
Por ejemplo, clisicamente Max Weber desarrollé con amplitud las categorias de poder
y dominacién, definiendo esta tltima como la “probabilidad de encontrar obediencia a
ciertos mandatos especificos’, en el marco de la legitimidad.*

En esta apuesta conceptual, hay en el autor algo del orden legal y algo del orden sub-
jetivo, ya que aquella probabilidad de encontrar obediencia se corresponde con la posibi-
lidad de que los que obedecen manifiesten la confianza respecto de ese mandato, la con-
fianza en que esas 6rdenes son legitimas (aspecto quizds menos explorado en términos de
construccion subjetiva por parte de la teoria politica clésica).”

Alavez,larelacién mando-obediencia supone una relacion asimetrica entre sujetos que
se expresa en las distintas funciones, poderes, responsabilidades y también en las distin-
tas expectativas de unos sobre la actuacién del/os otro/s.

Ademis, hay un elemento fundamental del orden de la (de)legacién que tienen los man-
datos, aquello del orden de la puesta en el otro de ciertas actitudes o responsabilidades.

En el campo de la politica, el mandato también puede ir ligado a la idea de represen-
tacion politica, surgida mas especificamente en el contexto de la teoria politica moderna
o para pensar los fenémenos politicos que se presentan en el complejo entramado de la
modernidad. Se conforma la clésica relacién mandatarios-mandantes, gobernantes-go-
bernados, representantes-representados (aunque el primer par terminolégico no sea el
del uso mds habitual en la teoria politica).”

% Cfr. Max Weber. Economia y Sociedad. FCE, México, 1993. El autor explicita alli los tipos de dominacion legitimay la
nocién de poder.

7° Sin duda no es Max Weber el que realiza |la advertencia acerca del componente subjetivo, mencionado pero

atn no estudiado con la profundidad que el término, junto con otros como la conciencia-inconciencia; lo racional-
irracional, lo imaginario, simbdlico. El Siglo XIX ya advierte sobre lo irracional, por ejemplo, cuando se abordan los
fenémenos de masas, incluso el par opositor de la razén se puede rastrear desde los antiguos en adelante (como
desarrollaramos en el apartado sobre pensar la politica. No obstante, dichos conceptos permiten ser explorados con
mayor precision a lo largo del Siglo XX, con los aportes de la psicologia, psicoanalisis, nuevos estudios filoséficos,
politicos y antropolégicos. En este sentido, podemos mencionar, entre muchos otros, a Jiirgen Habermas,
"Concepciones de la modernidad. Una mirada retrospectiva a dos tradiciones”, en La constelacion posnacional, Ensayos
politicos. Paidds, Barcelona, 2000; Sigmund Freud, "Esquema del psicoanalisis”. En Obras completas, Amorrortu,
Buenos Aires, 1991, traduccion de José Luis Etcheverry; Jacques Lacan, Seminario 5, Las Formaciones del Inconsciente,
Paid6s, Buenos Aires, 1999; o Robert Michels, Los Partidos Politicos. Un estudio socioldgico de las tendencias oligarquicas de
la democracia moderna, Amorrortu, Buenos Aires, 1983.

7'Larepresentacion politica es una categoria central en politica y admite distintas vertientes, como por ejemplo, la
liberaly la republicana. Mas alla de estas diferencias, en forma general la representacion se conecta con laidea de
controly de responsabilidad del representante. El representante lo es porque se somete a la fiscalizacién de sus re-
presentados. El elegido debe actuar con responsabilidad respecto de las exigencias de la ciudadania que lo sostiene,
de manera que si no son satisfechas le sera retirada la confianza. La representacién politica suele ser entendida por
muchos autores como el (inico tipo de representacidn, ya que incorpora el elemento de control liberal basado en las
elecciones (Pitkin, 1986). El elemento electoral también agrega a la nocién laidea por la cual los representantes pro-
ceden del (o tienen el) mandato popular. A través de éste, los ciudadanos se expresan, canalizan demandas, a través
de sus representantes; delegan su poder y depositan expectativas de accion en los representantes o mandatarios, quienes
tienen poder de decision en el gobierno. El representante es llamado el “mandatario” (inclusive, en cuanto a la for-
ma constitucional, un Jefe de Estado es denominado Primer Mandatario). Si bien en términos politicos modernos

el mandato es libre (no imperativo) no es menos cierto que igualmente queda abierto el debate sobre la misma na-
turaleza de la representacién, que significa una separacion, disociacion, asimetria: el hiato de la representacién. En
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En forma extensiva, el mandato es realizar un cometido por orden o disposicién de
otro/s. O actuar en representacion de alguien. En otros érdenes, como los religiosos, los
mandatos pueden estar asociados a seguir ciertos ritos, sacramentos o preceptos.

De modo general, los mandatos constituyen un conjunto de 6rdenes, pautas y/o dispo-
siciones explicitas e implicitas que imparte alguien o algo que se presupone por encima
de quienes reciben, interpretan y observan esas 6rdenes. Una nocién que estd enlazada
a la politica y el derecho, precisamente alli, por la “legalizacién” (o formas de legalidad)
que el mandato supone y, segin la impronta tedrica que se tome podriamos derivar en
estructuras formales de las figuras del mando o mandato (derecho, Constitucién, formas
de gobierno) o precisamente bucear en las formas mas enriquecedoras, que hacen a la
subjetividad y a la politicidad.

Es esta tltima la perspectiva tedrica que adoptamos, en consecuencia importa las for-
mas del mandato en tanto figuras de autoridad, pensando éstas en un sentido amplio de
constitucién de la subjetividad (politica).

Asi, la figura de autoridad en cuanto a la constitucién de los sujetos es la Ley (figurada
por el Padre), y desde la incorporacién de los 6rdenes simbdlicos esta figura se pluraliza,
por lo que podemos postular que la autoridad, el mando, refiere tanto a la ley, el padre, el
Estado, la patria, la historia, las instituciones sociales.

Eugenia Molina,” analiza en la serie televisiva The Big Bang Theory una forma de ex-
presion de los que abonan la idea de la pluralizacién y pulverizacién del nombre del Pa-
dre, lo que ocasiona el desfallecimiento del nombre como Uno y pone en jaque la posicién
del Otro. Ello implica que las identificaciones también se modifican o cambian, al tiempo
que no hay un vector unico de autoridad. La pluralizacién del nombre es la pluralizacién
de las identificaciones.”

En cierto modo es poder recuperar expresiones y coordenadas de época, como lo que
Jacques Lacan llamo la pluralizacion del Nombre del Padre en el Seminario de 1963 (en res-
puesta a Freud, en donde habia una reduccién al padre-padre y al biologicismo propio de
su época, en donde el padre simboliza la ley).”* Eduardo Rinesi afirma que el paso de lo
“singular al plural” no supone dispersién. Para Lacan el significante del Nombre-del-Padre
(como todo significante) cumple una funcién apaciguante, pacificante y un papel inaugu-

ral, en tanto es un punto de partida para el sujeto.”

consecuencia sobre la relacion mandatario-mandantes intrinsecamente hay que analizar sus derivaciones proble-
maticasy sus dilemas: crisis, metamorfosis, ruptura, etc. (Hannah Pitkin, Giovanni Sartori, Bernard Manin y otros).

72 Cfy. Eugenia Molina. “La solucién de Sheldon Cooper. The Big Bang Theory. EE.UU. 2007”, UNC, en Etica y Cine Jour-
nal,Vol. 2,N°2, 2012, pp. 43-46.

73 Cfr. Eugenia Molina, op.cit. Del Nombre del Padre a la pluralizacién de los nombres del padre. El modo de interaccion es

através del discurso tecnoldgico, de la ciencia, las peliculas y los comics. Aparece un personaje por fuera (la vecina,
Penny) que rompe este circuito, toma el lugar de interpretar al otroy a través de ello la interpretacién es una inter-

pelacién del goce.

7Jacques Lacan. De los nombres del padre. Buenos Aires, Paidds, 2005.

75 Cfr. Eduardo Rinesi. “Introduccion”. En Claudio Glasman. El padre que no cesa. Letra Viva, Buenos Aires, 2006.
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Del Padre no interesa su funcién bioldgica, en tanto persona fisica, individuo material
y concreto, sino interesa su funcién estructural. Una cuestién de simbolo, dice Enrique
Kozicki. Para pensar esta cuestion, la obra de Shakespeare constituye un ejemplo paradig-
matico, y es Hamlet una de las figuras centrales. En este sentido Hamlet constituye una
reflexion sobre la paternidad, no como padre de carne y hueso, sino como un espectro,
como una imagen, como una pura funcién simbdlica. Si el “mundo (simbdlico) estd fuera
de quicio” (The time is out of joint ) es que lo que esta subvertido y trastocado, “en andrajos y
remiendos” es nada menos que la funcién simbélica del Padre como portador de la Prohibi-
cién, como vocero y soporte de la Ley y como garante, en consecuencia del Orden.”

En el mismo sentido, el autor agrega que la idea de Padre es tributaria de la legitimidad,
no de la causalidad biolégica. Es la Ley la que pone al padre en su lugar en el orden fami-
liar. El padre no es nada en si mismo, él representa, su ser es su funcion. El padre repre-
senta una representacion. “La cuestion del padre atraviesa tanto el orden del sujeto como
el orden politico”. Entonces la naturaleza del vinculo politico nos enfrenta con el amor
politico, con el amor a la patria, en su forma extrema, Pro Patria Mori””

Para ahondar en esta pluralizacién y la nueva funcién simbdlica nos interesa destacar lo
que plantea Claudio Glasman respecto del punto de partida (ya que mas adelante lo retoma-
remos, tanto en éste como en el tltimo capitulo). Dice Glasman que en el Seminario III, a las
preguntas ;qué es el padre?, ;qué es el significante del Nombre-del-Padre?, Lacan responde
con una serie de términos que nos interesa destacar: es un punto, un nudo, un anillo, una me-
tafora, un niimero. Que sea un punto es muy importante, ya que se anuda con la puntuacién
como actividad del intérprete, del lector, del analista. Nadie puede decidir previamente en
un texto cudl es su centro organizador. Lacan afirma que todo texto, todo andlisis del discurso,
se organiza alrededor de un punto al que converge el conjunto del texto. Es una indicacién para lec-
tores, de especial interés para lectores psicoanalistas. Si hay oposiciones estas son presencias
significantes (guerra-paz / dia-noche / hombre-mujer). Podriamos preguntarnos sobre la
relacién entre el puro significante y lo simbdlico, o qué punta apunta a lo real. La relacién
entre continuidad, confusién, panico, una oposicion entre la masa como significado y la accion
del significante, que atempera, apacigua, crea intersticios por donde se desliza el deseo.*

Por otro lado, bien dice Legendre que la idea de Ley tiene una férmula de cufo
romano: Vitam instituere, pero reconoce anclajes griegos. Y el significado en esa raiz
greco-romana es la de instituir la vida, reglarla, ordenarla. Entonces, instituir la subje-
tividad como resultado o efecto de la normatividad juridica: “marcado por la Ley, nace

asi su condicién de sujeto”.”’

76 Cfr. Eduardo Rinesi, op. cit, p.17.
77 Cfr. Enrique Kozicki, Hamlet, el padrey la ley. Gorla, Buenos Aires, 2005, p. 105 (cursivas propias).

78 Cfr. Claudio Glasman. “El Nombre-del-Padre: un punto de partida”. En El padre que no cesa, p. 49 (cursivas propias).
Acerca del deseo de pude ampliar con Gilles Deleuzey Felix Guattari: “El deseo no carece de nada, no carece de obje-
to. Es mas bien el sujeto quien carece de deseo, o el deseo quien carece de sujeto fijo; no hay mas sujeto fijo que por
larepresién. El deseo y su objeto forman una unidad: la maquina, en tanto que maquina de maquina (..) El deseo se
convierte entonces en este miedo abyecto a carecer”, pp. 33-42.

7 Cfr. Pierre Legendre, en Kozicki, op. cit., p. 74 (cursivas propias).
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En otros términos, la institucién puede describirse como una unidad tépico-norma-
tiva de Poder. Institucidn, categoria estd no exenta de distintos registros, y en la sofisti-
cada articulacién de la estética y la normatividad, como dice Legendre la institucién es
la expresiéon normativa de la cultura. No existe otro sujeto que el instituido, fuera de la
institucién no hay sujeto. La Ley, en consecuencia, pone limites y constituye los sujetos.*

Ana Amado retoma a Legendre y nos dice que la filiacién es, sobre todo, una insti-
tucion de esencia politica, en tanto puesta en orden de lugares, de posiciones en la trama
familiar. Las relaciones de parentesco se inscriben en un orden de sucesién que adjudica
a cada uno su lugar, sin confusiones ni interpelaciones posibles. Este mandato de “a cada
uno su lugar”, divisién familiar que implica contabilidades complejas (en el rubro del
inconsciente y en sus derivaciones juridicas) es la herramienta por la que una sociedad
civiliza el inconsciente a través del juego de funciones que a su vez son representaciones.
Expone el ejemplo de la agrupaciéon H.1.J.O.S. y su apuesta de pugna por una identidad
irresuelta entre gestos destinados a la repeticion, a la identificacién con la generacién de
sus padres y a la vez a una refundacién de nociones de la ley, de la justicia, de la politica.®!

En forma similar, Mercado nos advierte que Pierre Bourdieu afirma que la familia ac-
tila como una institucion o realiza la labor de institucién, generada por un principio afecti-
vo, que produce una disposicién al ajuste entre intereses de padres e hijos, como “afectos
obligados y obligaciones afectivas”, en sus palabras.

A estas alturas, creemos que es claro que no es el mandato en su acepcién de politica
representativa lo que nos interesa analizar. Por el contrario, lo que nos importa es resca-
tar que el mandato y el legado son nociones que hacen a la constitucién de los sujetos y
a su politicidad. En otras palabras, aspectos que hacen a la politica y a la construccién de
subjetividad. Y en un pliegue particular, esa construccién esta estrechamente vinculada
al despliegue de identidades y a las formas del derecho a la identidad.

Esta busqueda tedrica no es azarosa, ya que en muchas de las peliculas que nos acom-
pafian pusimos un especial acento a los pliegues entre lo individual y colectivo, o en
otras palabras a situaciones, memorias, acciones que se representan como aparentemente
individuales o del orden subjetivo cuando en realidad estin necesariamente inscriptas en
la dimensién politica e histérica. En este sentido nos interesa rescatar varias de las afir-
maciones y (preocupaciones) recuperaciones tedricas de Kozicki, quien nos dice que “la
cuestion del padre atraviesa tanto el orden del sujeto como el orden politico”,* al tiempo
que conceptual y etimolégicamente de la Ley se deriva el legar, el legado y la legalidad.®

En consecuencia, podriamos adjetivar a las formas de mandatos como: familiares, socia-

& Cfr. Enrique Kozicki, op. Cit.

& Cfr. Ana Amado. “Herencias. Generaciones y duelo en las politicas de la memoria”, en Revista Iberoamericana, Vol.
LXIX, Nim. 202, Enero-Marzo 2003, pp. 137-153.

8 Cfr. Enrique Kozicki, op. cit., p.105.

& Kozicki cita dos pasajes de Hamlet, donde se sintetizan estos rasgos constitutivos del mandato: la deuday la orden,
brevemente: Acto |, escena 2: Claudio dice “t4, Hamlet, deudo mio y también hijo”; Acto |, escena 5: Espectro: "esclicha-
me". Hamlet: "Habla. Estoy obligado a escucharte” (seguir una imperiosa orden). En Enrique Kozicki, op. cit., p. 106.
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les e histéricos, y escoger en consecuencia esa distincién analitica. Pero nos parecié mads
pertinente e enriquecedor entender el mandato en tanto legado, deber, deuda, deseo y/o
huida. En forma sistematica podriamos ensayar las formas de mandato como: a) mandato
como deber / obediencia; b) mandato como legado; ¢) mandato como identificacién; d)
mandato como deseo; e) mandato como huida / rechazo.

Ademds, introducir y afincar en la figura y formas del mandato nos permitié robus-
tecer la propia idea de subjetividad politica, en tanto permitié explorar modos aparen-
temente individuales de inscripcién de lo social y politico, explorar el “anudamiento de
lo subjetivo y de lo social” -tal como propone Legendre- en tanto ver cémo el sujeto se
construye y construye su relacién con el mundo.

En conjunto, estos aspectos se vieron en claramente en peliculas que muchos analis-
tas catalogan de “intimistas” y/o “biogrificas”, o que representan aparentes memorias
individuales, cuando en realidad podemos visualizar las dimensiones politicas e histé-
ricas que ellas tienen inscriptas de manera potente (a modo de ejemplo, Yo no sé qué me
han hecho tus ojos o Un tal Ragone, deconstruyendo a pa en documentales; Rompecabezas o
XXY en ficciones).®

Para dar cuenta de los objetivos del trabajo, en particular de analizar como se visualizan y
representan las formas de mandato en las peliculas argentinas en dicho periodo es que desarrolla-
mos qué entendemos por formas de mandato. De modo que, recapitulando, la idea de man-
dato supone: a) una relacién (vinculo, partes); b) una delegacion (poder, deber, testamento);
¢) una asimetria (distintas capacidades de poder y decision, jerarquias); d) una autoridad
(representante, padre, ley, patriarcado, capitalismo, muertos); €) una expectativa.

En el cine, como en la politica, hay una bisqueda y una disputa por el sentido, a la
vez que una batalla por la cual pensar cuiles son los sentidos en disputa. En el primer
capitulo senalamos que Vilas entendia que “la politica es inherentemente contenciosa
porque frente a cada situacién respecto de la que hay que tomar una decisién y encarar
determinadas acciones, siempre es posible dar méds de una respuesta”.®* Al tiempo que
Javier Franzé en torno a la distincién de lo politico y la politica y de las concepciones
mds normativistas vs contingentes, revalorizaba la capacidad de producir sentido (la sim-
bolizacion), las creencias (el imaginario) y la resignificaciéon (lucha por la significacién)
constituyen el centro vital de la politica. Aqui es innegable los aportes de autores estruc-
turalistas (y pos) y la influencia de las lecturas lacanianas (lo real, lo imaginario, lo sim-
bélico).5 El autor concluye, retomando lo ya planteado, que hay que entender la politica
como lucha por el sentido (no reducida al dmbito estatal), dada por la subjetividad de los ac-
tores, la pluralidad de valores y perspectivas en la lucha politica que engloba la violencia

de arriba-abajo y la de abajo. La politica es construir y reconstruir la comunidad.?’

8 Precisamente estas dimensiones estan reflejadas en las nociones de documental performativo (Andrea Molfetta),
modalidades del yo (Pablo Piedras), el yo autoral (Alejandra Stabile), documental subjetivo (Clara Krieger), por ejemplo.

& Cfr. Carlos Vilas. El poder y la politica. El contrapunto entre razén y pasiones. Buenos Aires, Biblos, 2013, p. 59.
8 Cfr. Javier Franzé, op. cit., p. 8.

8 \er Lefort (1990), Ranciére (1996), Arendt (2001), Nancy (2001), entre otros.
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Si a esta posiciéon de qué es la politica sumamos lo que es nuestro nucleo tematico,
las formas del mandato y legado, estamos a las puertas de una condicién y un potencial
problema: el de cémo se construyen sentidos, como los interpretamos, cobmo se transmi-
ten esos legados, cuiles son las traducciones de esos sentidos y la potencial traicion de sus
semanticas posibles. Los modos dilematicos, contenciosos, que contienen una decisién
se presentifican en la tragedia, donde el poder y la ley forman parte de esta construccién
ficcional (la ficcién como una figura de la verdad: fictio figura veritatis). Dice Kozicki, la
interpretacién no es simple desciframiento mecidnico de un mensaje a la espera de su
traduccion, es, siempre un verdadero juego escénico, teatral.®

Asi, es clasica la mencién e interpretaciones de la tragedia en Hamlet, que constituye
un ejemplo paradigmatico para bucear estas problematicas. En la obra se analizan los
multiples sentidos asignados histéricamente a los pasajes y términos, que generé un gran
nimero de traducciones e interpretaciones disimiles.

En las formas de mandato hay legados, herencias, transmisiones sobre cuestiones muy
variadas, como objetos, expectativas, procesos. Si ademds retomamos que supone una
asimetria o el reconocimiento de distintos sujetos en juego, podriamos postular que al-
gunos de los modos de relacién se encuentran vinculados tedricamente con la caracte-
risticas similares a las de un maestro, que tiene un legado a sus discipulos o receptores.
Desde aqui es que nos interesé introducir consideraciones de autores como George Stei-
ner (2007), Laurence Cornt (2004) y Andreas Huyssen (2002) que se incorporaron en el
propio andlisis.

Decia Steiner, en su capitulo “Maitres a penser”,”” un maestro ses responsable de la
conducta del discipulo? shasta qué punto? ;de qué manera? (ética, psicoldgica, legal).
Hay deseos de complacer al maestro (“fanatismo” hacia él). Aunque también hay li-
bertad del discipulo de desechar, valorizar, considerar o no los preceptos del maestro.
Pero sy qué sucede con las confusiones? ;Con los numerosos casos de discipulos que
han mal interpretado, han distorsionado a sus maestros, a sabiendas o no? Por dltimo
indica que la figura del Maestro puede generar que el discipulo huya o cometa traicion,
para rescatar su identidad de un Magisterio carismatico insoportable. Los mandatos
contienen cierta ambigiiedad y se presentan como deuda (deber), legado o herencia en
tanto que como deseo (o0 emboscada, o huida), como obediencia y rechazo; en fin, en
esa tension angustiosa, al modo de la figura del maestro que lega, y en el legado hay
tradicion, traduccién y traicién. Todo en juego.

Dice Rinesi, en Hamlet se ve esa dualidad: un sujeto que no se decide a actuar y un
padre que no se resigna a ser olvidado. (el padre que no cesa) ;Por qué Hamlet duda, va-

cila, no cumple con el mandato del Ghost de vengar su muerte? Ese enigma constituye el

8 Cfr, Enrique Kozicki, op. cit., cap 7. El autor juega también con los términos: inermediario, hermeneus, intérprete, inter-
cambio, regateo, pretium.

8 Cfr, Enrique Kozicki, op. cit., p. 60. S6lo siguiendo al libro anteriormente citado podemos relevar las interpretacio-
nes de Freud, Lacan, Jones, Rank, Starobinsky.

% Cfr. George Steiner. Lecciones de los maestros. FCE, México, 2007, pp. 93-119.

-83.



andamiaje de la obra, lo que mantiene en vilo a espectadores y lectores. ;Qué le impide
actuar al Principe de Dinamarca?’' Ahora bien, el mandato (paterno) implica constituir un
mandatario/lector pero también porque ese lector puede leer ese mandato paterno como
una orden, alli aparecen los espectros del padre. Los espectros son apariciones, no “son”,
ni “estan”, aparecen por los agujeros, los vacios, los silencios.”” Como en toda tragedia,
dira Glasman, lo uno es un remedio, en tanto phdrmakon su existencia es ambigua y con-
tradictoria, paradojal (cura y salva, tanto como puede envenenar). Aunque espectro/s no
son lo mismo que nombre/s, los espectros “aparecen” recubriendo, se trata de “imégenes
de desaparecidos en los bordes de los real”, esos restos perdidos (...) que es realizado por
los significantes del Nombre-del-Padre. Para el psicoanalisis hay relacién entre el padre,
la tragedia, el deseo, el duelo, el sexo y la muerte.”

Ese lector debe poder servirse del texto. Tomar de Lacan el punto de almohadillado: alre-
dedor de ese significante todo se irradia y se organiza, cual si fuesen pequenas lineas de
fuerza formadas por una trama.

El significante tiene una funcion pacificante, que nos aleja del objeto de angustia panica,
de la co-relacion entre la angustia-panica, paralizante, y la continuidad confusa, y el sig-
nificante con su punteado delimitante, atenuante. Por ejemplo, dice Glasman, por temor
a que en un escenario desconocido “nos agarre la noche”, nos volvemos, pacificante es
hacer posible ese acto. Otro ejemplo que toma (que es muy ttil para interpretar muchos
aspectos del trabajo) es el del término aterrado, que nos remite a la raiz terr (significante
puro, por via de la homonimia es terror (aterrorizado) y tierra (abatido).”* Frente a esta
angustia paralizante, concluye es que “a veces la huida es hacia atrs, a veces es una huida
hacia adelante como en Hamlet. Se trata en cada caso de un movimiento del deseo que
impulsa la accién”.”®

En las diferentes peliculas que abordamos se transitan temas hondos como la ausen-
cia, el origen, la identidad, el reconocimiento, la extranjeria, la separacion, las busquedas
de sujetos, de cuerpos, la relacién con los otros. Por ejemplo, en los casos en donde esta
en juego la relacién con la ausencia filial y el pasado reciente, hay aspectos del cuerpo
presente/ausente, de la representacion de esa ausencia, de la pérdida muy interesantes de
identificar e interpretar. En palabras de Butler, “si (bajo estas condiciones) llegara a per-
derte lo que me duele no es sélo la pérdida, sino volverme inescrutable para mi. ;Qué “soy”,
sin ti? En un nivel descubro que te he perdido a “ti” solo para descubrir que “yo” también

1 Cfr. Eduardo Rinesi. “Prélogo”. En Enrique Kozicki, op. cit. pp. 7-17.
2\/er el paralelismo con los que (des)aparecen...

% Claudio Glasman, op. cit, p. 25. Aqui también se muestra esa duplicidad en el significado que Freud recupera del sen-
tido de la tragedia, que en aleméan alude a “juego de duelo” [Traverspiel] y la comedia es “juego de placer” [Lustpiel].

¢ Continda el autor, en este caso el significante metafdrico tiene efectos (no sabemos si al lector alguna vez lo aga-
rr6 la noche o se le cay6 la noche encima), ante la inminencia de los efectos, cada sujeto busca evitar una entrada sin
retorno u horadar suagujero de salida.

% Cfr. Claudio Glasman, op. cit., p. 37.
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desaparezco™® (claro aspecto presente en H.LJ.O.S, el alma en dos; Los rubios o Nietos). Asi, al
perder algo nos enfrentamos a lo enigmatico: algo se oculta en la pérdida, algo se pierde
en lo mds recéndito de la pérdida. En estos casos el trabajo de duelo es doble y complejo,
ya que se trata de, como dice la autora citando a Derrida, “identificar los despojos (los
restos) y localizar a los muertos™ saber dénde estdn, de quiénes son las tumbas. En este
trabajo de duelo, la ausencia y la materialidad de las tumbas es un gran tema sumamente
complejo. Dice Butler, a propésito del significado de las tragedias cldsicas y contempo-
raneas que en la afirmacién de Creonte en Antigona “no habrd aqui ningiin duelo”, hay alli
un discurso se trata de un discurso silencioso y melancélico en el que no ha habido ni vida
ni pérdida. Porque los actos de duelo publicamente autorizados establecen y producen
la norma que regula qué muertes valen la pena, entonces el silencio de los diarios, de lo
publico nos confronta con el no acontecimiento, con ninguna pérdida; la falta de recono-
cimiento se impone mediante una identificacién de esas vidas con los perpetradores de la
violencia.”” Antigona, cuando arriesga la vida al enterrar al hermano en contra del edicto
de Creonte, es un buen ejemplo de riesgo politico que conlleva desafiar la proscripcion del
duelo publico en tiempos en los que recrudece el poder soberano y la unidad nacional se
vuelve hegeménica.”

Ello nos recuerda, una vez mis que en la representacién “lo que estd ausente se hace
presente pero sin perder su status de ser ausente. Representar se trata de una ficcion para per-
mutar la presencia y la ausencia, unidad de una pluralidad, antecedente del mandato””® El
mandatario representa a su mandante ausente como si este estuviese presente (recordar
que el vocablo ficcién nos lleva a fingere: dar forma para representar).

Como anticipamos en la introduccién, un ejemplo de esa imposibilidad de representar
la ausencia estd en el modo de representacion del secuestro y desaparicion de los padres de
Albertina Carri en Los rubios. Alli, la directora utiliza principalmente dos recursos. Uno,
la utilizacion de la escena del secuestro con la imagen supletoria de mufiecos en el lugar de
las personas. El otro, la decisiéon de no incluir fotografias de sus padres desaparecidos, con
la intencién de no brindar a los espectadores una mirada tranquilizadora, restauradora a
partir de la operacion ficcional del cine: no los "mostramos” porque estan "desaparecidos. Y
saber que ahi donde estén, estin tranquilos y quietos, y que ahi se quedardn.'

Dice Kozicki: “mediante una metifora de lo irrepresentable, del enigma, el discurso
accede a lo inefable, lo inhablale”. La funcién estética es la que fabrica el fuera-de-tiempo
sobre la escena publica.'” Por otro lado, citando a Legendre, sefiala que la estética nace

% Cfr. Judith Butler. “Violencia, duelo, politica”, en Vidas precarias. Paidds, p. 46.

7 Cfr. Butler, op. cit., p. 63 en adelante. Elemento muy importante para pensar a los desaparecidos, el significado de
las tumbas, los restos, los entierros y los destierros, fundamentalmente para familiares e HIJOS pero para la socie-
dad toda. Butler entiende que el cuerpo es un lugar de vulnerabilidad humana comin a todos.

%8 Cfr. Butler. El grito de Antigona. Barcelona, El Roure Editorial, 2001.
99 Cfr. Kozicki, op. cit., pp. 141-142.(cursivas propias).
°° Dira Glasman, en un momento toma la palabra en el lugar del Padre, hacer-la-suyay apropiarse del papel.

o Cfr. Enrique Kozicki, op. cit., capitulo 7: “Estética y normatividad”.
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de la insuficiencia del proceso discursivo, de lo indecible. Lo indecible como decorado de
la palabra. Lo inhablable apunta al meollo de la representacién de la palabra, a lo que la
funda y no a su negacién.'”Por tltimo Kozicki afirma respecto de lo inefable, puede ser
expresado como lo indecible, inexpresable. ;El arte es el medio de expresion de lo inefa-
ble? O el arte es un decir-entre el espectador y lo indecible?'*

Nos anticipaba el autor en capitulos anteriores que es “Hamlet, una puesta en escena
de lo inefable, de lo indecible del amor y de la Ley en tiempo de tragedia. La tragedia de la
Prohibicién transgredida, de la doble prohibicién del incesto y del homicidio”."**

En el juego de dar forma a la representacion, a lo decible y no, se cuela el legado, el
origen, la huida, la ausencia, la extranjeria. Iremos viendo que las formas de los mandatos
y sus maneras de representarse vuelven, una y otra vez, a través de estas —y otras— nocio-
nes. Habiamos sefnalado en paginas anteriores los casos de El abrazo partido, en donde el
prot(agon)ista muestra esa lucha interna, entre el enojo y el desconcierto, entre la ausen-
cia del padre y el reclamo. El origen, la identificaciéon y el mandato se manifiestan, por
ejemplo, cuando el protagonista pregunta ";yo no soy igual a mi padre, no?, digo ;no soy un
cobarde por irme?" El mandato como huida, frente a la ley y el legado de la sentencia "las
relaciones no cambian, son absolutas: si es tu padre, es tu padre".

Ana Amado'® en su andlisis sobre peliculas ligadas al pasado reciente, afirma que
aparece recurrentemente la cuestién de los hijos tensados entre “el deber y la demanda’,
el desconsuelo y la ausencia, los entredichos de la legalidad del nombre, legitimacién obe-
diente de una herencia, garantias de filiacion, la ley del nombre. Asi, los hijos aceptan la
doble deuda de los herederos (deuda hacia atrés y hacia adelante). Toda herencia recibida
ejerce en los hijos el “efecto de visera”, como llama Derrida a la impresién que produce
en Hamlet la mirada del padre que bajo el yelmo puede ver sin ser vista. “Ese espectro no
es simplemente alguien al que vemos volver, es alguien por quien nos sentimos mirados,
observados, vigilados, como por la ley: estamos “ante la ley” sin simetria posible, sin re-
ciprocidad” explica.'%

Como vimos el sujeto es él y la funcién que la Ley le asigna. Sin el redoblamiento, la
duplicacion, la categoria de “persona” no es pensable. El desdoblamiento es el niicleo de la
representacion. Afirma Rinesi: el sujeto es tal porque estd exiliado del Otro y de si: estd
escindido. Solo podra “partir” partiéndose y por eso la subjetividad serd siempre una sub-
jetividad escindida. También el Padre nunca podra ser enteramente hospitalario porque
tendra el doble deseo de ser olvidado y de ser recordado.'”’

°2 Aspectos claros en peliculas como Los rubios, Yo no sé qué me han hecho tus ojos, Rompecabezas, XXY o Hermanas.
193 Cfy. Kozicki, op. cit., capitulo 7.

104 Cfr. Kozicki, op. cit., capitulo 5: "Una tragedia del amory de la ley".

5 Cfr. Amado, Anay Dominguez, Nora (Comp.). op. cit.

106 Cfr. Jacques Derrida. Espectros de Marx. Trotta, Barcelona, 2003, p. 152.

°7 Cfr. Eduardo Rinesi. “Introduccion”, en El padre que no cesa.



Esta idea se comprende cabalmente cuando se refuerza el sentido del Nombre-del-Pa-
dre como el punto de convergencia que permite situar el discurso. “todo se irradia y conver-
ge, organiza en hilos, lineas...” Dice Glasman “El Nombre-del-Padre es un significante
y en tanto tal es un punto. Serd un punto de almohadillo, punto de amarra, un punto de
referencia, un punto de apoyo, un punto de no retorno, etc., pero en el fundamento tiene
una funcién inaugural, y en tanto instituyente del sujeto es un punto de partida del Otro.
Es necesario recordar que, en tanto acto de palabra, a un significante lo que lo hace sig-
nificante es el punto de llegada, su registro en el Otro”.!*®

El punto de partida tiene multiples resonancias, es punto de particion subjetiva y también
comienzo, inicio, separacién. Pero ademas el que parte se parte, parte del Otro y se parte de
si (pérdida del objeto a). Hay una bi-particién. La partida es por partida doble. “Todo sujeto,
como sujeto hablante es hijo del significante y en tanto tal, un exiliado del Otro como de si”.

Esta nocién es muy interesante para pensar el dilema del mandato y las derivaciones
acerca de la representacion, la ausencia y la extranjeria que vemos reiterarse en las peli-
culas seleccionadas.

En particular volviendo al trabajo de duelo agregar que, como dice rescatan los auto-
res en la lectura de Derrida, “identificar los despojos (los restos) y localizar a los muertos”™
El trabajo de duelo, entonces, en muchas de las peliculas estd vinculado a esos restos de
la historia y de las situaciones de pérdida personal y colectiva (como en Trelew, El dia que
bombardearon Buenos Aires, Nietos, H.L].O.S,, el alma en dos, Inundaciones o Tierra de los padres).
Pero también, respecto de los despojos (los restos) que dejamos fuera del mandato, o que
tensamos respecto de los mandatos, como los conflictos presentes en Potestad, XXY o
Pizza, birra, faso.

Butler nos anticip6 que la pérdida nos retne a todos en un tenue nosotros. Y si hemos
perdido, se deduce entonces que algo tuvimos, que algo amamos y deseamos, que lucha-
mos por encontrar las condiciones de nuestro deseo. La pérdida y la vulnerabilidad pa-
recen ser la consecuencia de nuestros cuerpos socialmente constituidos, sujetos a otros,
amenazados por la pérdida, expuestos a otros y susceptibles de violencia a causa de esta
exposicion. En sus palabras, “sabemos que hay una pérdida, pero también hay un efecto
de transformacién de la pérdida que no puede medirse ni planificarse”.”’

Asi, al perder algo nos enfrentamos a lo enigmatico: algo se oculta en la pérdida, algo
se pierde en lo més recéndito de la pérdida.'®

R

1°8 Cfr. Caludio Glasman, op. cit., p. 40.

99 Cfr. Judith Butler, op. cit., pp. 46-47. Se hace extensivo el andlisis del dueloy las pérdidas en el contexto contempo-
raneo por los conflictos mundiales, las enfermedades y las violencias expuestas a mujeres y minorias. En ese senti-
do dice: "todos hemos sido vulnerables y estado expuestos a alguna de estas pérdidas”.

e Segiin Butler, si el duelo supone saber que algo se perdi6, la melancolia significa originalmente no saberlo.
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Capitulo3

Cine argentino: entre
el neoliberalismo y el Nuevo
Cine Argentino



En este capitulo nos interesa caracterizar al cine argentino de un periodo particular,
1994-2015, que comprende lo que muchos autores han denominado Nuevo Cine Argen-
tino (NCA, ya mencionado en capitulos anteriores) teniendo en cuenta qué elementos,
caracteristicas y transformaciones dan forma al mismo. Para ello consideramos necesa-
rio circunscribir el momento histérico y politico dentro del cual se llevan adelante las
transformacionales ligadas al NCA, momento histérico que contiene fracturas, quiebres
y pliegues. Ademads, describir qué cambios en las modalidades de representacién, na-
rracion y lenguaje presenta en conjunto una nueva generacion de realizadores, aun con
matices y rasgos atipicos (nos referimos a la inclusiéon que hicimos de directores como
Marcelo Goyeneche, Luis César D angiolillo, o Carmen Guarini, en tanto son realizado-
res que estarian fuera de lo que podriamos englobar como esta nueva generacién y/o que
se han formado en otros contextos).

El periodo que vamos a estudiar es complejo y heterogéneo politicamente, ya que
podemos reconocer cuatro micro-temporalidades o sub-periodos dentro de estas dos
décadas: un primer periodo entre 1994-1999, ligado al gobierno de Carlos Menem, que
caracteriz6 la llamada etapa neoliberal o neoliberalismo; un segundo momento (que con-
tinud los rasgos anteriores) entre 1999 y 2001, con el gobierno de la Alianza y la presi-
dencia de Fernando De la Rua, el fracaso, crisis y salida en el 2001; un tercer periodo de
reordenamiento y recomposicién con la presidencia temporal de Eduardo Duhalde, cuyo
final resulto ser estrepitoso en términos politicos y sociales', y un cuarto periodo, desde
2003 hasta 2015 con los gobiernos sucesivos de Néstor Kirchner y Cristina Fernandez de
Kirchner. En general, si reagrupamos nuevamente lo antedicho, podemos reconocer dos

temporalidades: el periodo entre 1994-2002, con una impronta politica y cultural mas

'Cfr. Claudio Lozano "Debatir una nueva estrategia de poder”, en ContraBando N°1, Parana, septiembre de 2004, pp. 1-13.
Los asesinatos de Maximiliano Kostekiy Dario Santillan el 19 de junio de 2002 durante la represién de Puente Pueyrre-
dén por la policia bonaerense y el aumento de doscientos mil a dos millones de planes sociales Jefas y jefes de hogar, en
un corto plazo fcomo agudizacion del conflicto, més la inestabilidad econémica, financiera, social y politica, contribu-
yeron a la caida del gobiernoy el llamado anticipado a elecciones.
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conservadora (momento neoliberal-conservador), y el periodo 2003-2015, més ligado a
lo que muchos analistas denominaron —~de manera genérica- parte de los “gobiernos pro-
gresistas” o “populistas” que, al igual que los anteriores, cubrian con sus caracteristicas
buena parte de la region latinoamericana (momento popular-progresista).’

Este segundo gran periodo representa un quiebre respecto del anterior, ya que viene
a constituir un cambio en la direccién de las politicas estatales. Primero, porque los go-
biernos que se sucedieron en el pais en el periodo representaron, junto con otros gobier-
nos, un cambio de timén en la politica de la region respecto de como entender el manejo
de la cosa publica; segundo, porque construyeron un conjunto de medidas y decisiones
publicas tendientes (con todos sus claroscuros) a conmover los cimientos del poder; ter-
cero, porque impulsaron en general una permanente disputa por el sentido mismo de la
politica y plantearon una verdadera discusién a nivel ideoldgico y cultural. De alli que
muchos han caracterizado al periodo iniciado en 2003 como aquel donde se disputé una
verdadera batalla cultural. En tal caso, como plantea Ricardo Forster para el caso argenti-
no, el nuevo gobierno vino a poner en desacuerdo los acuerdos previamente establecidos
o los pactos consensualistas que el republicanismo conservador habia perseguido, y puso
al conflicto de intereses en el centro de la politica como modo de accién y de discusién
del poder, contra las estructuras neoliberales y conservadoras anteriores, con sus mas y
sus menos. En términos de decisiones publicas, esto tiene que ver con haber establecido
un conjunto de politicas estatales como la relativa a la ampliacién de derechos, el fomento
de la industria nacional (en particular la audiovisual), la integracién regional, la recom-
posicion del tejido social; en fin, un conjunto de medidas que tuvieron impacto a nivel
institucional, legal y simbdlico.’

La configuraciéon y desarrollo del NCA recoge el impacto de politicas estatales que
han ido al vaivén de estas dos micro-temporalidades que reconocemos, con la pecu-
liaridad o la anomalia de que es en el momento neoliberal-conservador cuando se
empiezan a observar cambios en el fomento hacia el cine desde mediados de los '90,
habilitadores de distintas transformaciones: legales, institucionales y formativas, que
impactaron los modos de produccion estéticos y politicos del cine. La ley 24.337 de fo-

mento del cine, promulgada en 1994, es un hallazgo o una medida que conjuntamente

2El periodo de Carlos Menem en Argentina (1989-1999), coincidid con los de Carlos Andrés Pérez, en Venezuela (1988-
1992); Jaime Paz Zamora, en Bolivia (1989-1993); Color de Mello, en Brasil (1990-1993) y Alberto Fujimori en Per( (1990-
2000), que en general cubrieron la etapa neoliberal-conservadora en la region. El gobierno de Néstor Kirchner (2003-
2007) y Cristina Fernandez de Kirchner (2007-2015) con los de Hugo Chavez en Venezuela (1999-2013), Rafael Correa, en
Ecuador (2007-2017), Evo Morales en Bolivia (2006-), Tabaré Vazquez (2005-2010) y José Mujica, (2010-2015) en Uruguay,
Lula da Silva (2003-2011) y Dilma Rouseff (2011-2016) en Brasil, intermitencias de Michelle Bachellet en Chile (2006-2010
y 2014-2018), conformando los denominados gobiernos progresistas y/o populistas en la region.

3 Por ejemplo, institucionalmente plasmado en la creacion de Espacios de Memoria Nacionales, provinciales y regio-
nales, Programas Educativos, Programas culturales, Centros culturales, Tecndpolis, etc. La derogacion de las leyes de
obediencia debida y punto final, la reglamentacion de la asignacién universal por hijo (AUH), las leyes de matrimonio
igualitario, identidad de género, etc. Estas mismas generaron, ademas, efectos culturales y simbélicos muy impor-
tantes, que se sumaron a otros como el acto en la ex-ESMA en 2004 (bajar los cuadros y discurso presidencial de
Néstor Kirchner), el reconocimiento al ex presidente Radl Alfonsin, o los festejos del Bicentenario.
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con otras se han presentado como anomalias* dentro de un periodo que claramente ha
ido en detrimento de la industria nacional, la cultura, los derechos sociales, y las poli-

ticas de memoria, verdad y justicia.

3.1. Politicas estatales sobre el cine

Para comprender en particular las politicas estatales sobre el cine argentino, resulta
fundamental recurrir a trabajos como los de Gustavo Aprea. En particular, uno de sus
libros nos invita a pensar ese vaivén en estos tiempos politicos distintos, en clave de
continuidades y discontinuidades desde la vuelta a la democracia, en 1983 en adelante.’

Asi, Aprea indica que en los veinticinco afios de democracia, que se extienden en-
tre 1983 y 2008 (su libro es de ese afio), el cine actué como constructor y destructor de
identidades, como defensor del sistema democratico y como critico de la sociedad. Se
constituybé como espacio polémico. Adquirié una dimension politica: “mas alld de esta
persistencia, las relaciones entre el cine y la politica fueron cambiantes y en algunos casos
contradictorias”. El autor reconoce desde 1983 tres momentos diferentes, el primero en
coincidencia con la recuperacion de la democracia, el segundo entre la segunda mitad
de los ochenta y finales de los noventa, y, el tercero que corresponde al NCA. Ello nos
permite reconocer que nuestro trabajo se aloja especialmente en este tercer momento.
Asimismo entiende que la politica oficial no fue uniforme en los veinticinco afios debido
a distintos factores. La relacion entre el cine y la politica en cada uno de estos periodos
puede ser descripta por varios elementos: el modo en que el Estado interviene y define
los proyectos para la produccién mediitica, la modalidad de uso del lenguaje cinemato-
grafico hegemonica en el cine en cada momento, la identificacién de los temas que reali-
zadores y publico consideran significativos, planteando de qué manera el Estado regula,
controla y difunde la produccién cinematogréfica, estableciendo prioridades e interlocu-
tores.” En un sentido similar, Pablo Piedras reconoce —para el caso de los documentales
especificamente- que desde la vuelta a la democracia se distingue un primer momento,
en el que hay rasgos testimoniales y mds institucionales y un segundo momento, desde
fines de la década del '90, donde se asiste a una nueva modalidad narrativa y representa-
cional y a nuevas formas de inscripcién del yo del autor y/o realizador. Podriamos decir
que como bisagras de este momento dentro del NCA puede ubicarse a Papd Ivdn (2000)
de Maria Inés Roqué y, continuando ese tipo de relatos del yo en el cine documental, Un

4 Lacreacion del Banco Nacional de Datos Genéticos, para la identificacién de filiaciones, tan importante en la bds-
queda de nietos apropiados y detenidos-desaparecidos que acompana el momento de promulgaciéon de la ley de
fomento del cine, convive, paraddjicamente, con las leyes de impunidad y con los indultos.

5 Gustavo Aprea. Ciney politicas en Argentina. Continuidades y discontinuidades en 25 aiios de democracia. Universidad Na-
cional de General Sarmiento - Biblioteca Nacional. Buenos Aires. 2008.

¢ Cfr. Gustavo Aprea, op. cit., p. 19.

7 Cfr. Gustavo Aprea, op. cit., p. 12.
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tal Ragone (deconstruyendo a pa) (2002), Los rubios (2003) o M (2007); y —dentro de los films
de ficcién- Pizza, birra, faso (1997), de Adridn Caetano y Bruno Stagnaro, o Mundo gria
(1999), de Pablo Trapero, que vinieron a subvertir el cine clédsico instalando un relato
neorrealista, con personajes marginales, un cine que sale a la calle y la pone en escena, y
hace base en la cotidianeidad y autenticidad de las historias que narra, sin pretensiones
de heroicidad tipica ni mensajes moralistas, proponiendo, como dird Domin Choi, una
ruptura en la narrativa de las formas convencionales, a partir de la errancia de los perso-
najes, la mirada de nuevos realizadores que ponen en juego el usos de flashback, planos
y movimientos de cdmara.?

Respecto del gran periodo que estamos repasando, Aprea entiende que no ha existido
una sola estética cinematografica y que no todas las propuestas tuvieron el mismo peso
dentro de los lenguajes audiovisuales, aunque podemos encontrar formas dominantes o
quebradas en las que los realizadores se inscriben. A partir de una mirada de conjunto
se distinguen diferentes tendencias que coexisten de manera conflictiva. Es importante
destacar las transformaciones que se produjeron en el uso del lenguaje y en las distintas
opciones estéticas, que permiten dar cuenta de la dimensién ideolégica presente en ellas.
A partir de la década de 1990 una serie de hitos marcé la apariciéon de una estética dife-
rente, el auge de producciones alternativas, una nueva generacion de directores, técnicos
y actores. Junto con el reconocimiento critico y propuestas estéticas novedosas hay un
nuevo tipo de mirada que los nuevos directores generaban sobre la sociedad argentina:
en la forma de relato, los estilos de actuacién, cotidianeidad de los personajes, miradas
fragmentadas, incompletas, etc.

Aprea continda diciendo que, dentro del conjunto amplio de representaciones cine-
matograficas, se pueden reconocer tres vias principales: las biografias y relatos a partir
de fragmentos de la vida cotidiana, la reconstruccién de acontecimientos particulares de
la historia argentina y la discusion alrededor de la memoria del pasado reciente.” Més alla
de las variedades de estilo, temas, ampliacién de posiciones estéticas y variedades de cine
militante, hay un elemento que une estas tendencias: la biisqueda de una descripcion critica
de un mundo en transformacién. Dicha busqueda esta a tono con una serie de cuestio-
nes que ya hemos venido marcando, como la importancia creciente de las modalidades
reflexivas, performativas y poéticas en las formas de representacion del documental, el
debate acerca de los propios estilos de ficcién y no ficcion, el modo en que se presentan,
utilizan y plantean los elementos fundamentales de la narrativa cinematografica: criterio
de realidad, de verdad, uso de soportes fotograficos, archivos, testimonios, mirada, mon-

& Cfr. Domin CHoi "La ironia politica y una imagen de menos", en Pensamiento de los Confines N° 23/24, abril de 2009,
pp.123-131.

° La referencia a los acontecimientos de |a historia reciente tiene distintas modalidades de representacién, asi se
reconocen peliculas que no fueron paradigmaticas del NCA, como Garage Olimpo (Marcos Bechis, 1999), Hermanas
(Julia Solomonoff, 2005) o Crénica de una fuga (Adrian Caetano, 2006), y otras que tuvieron otro reconocimiento en
la critica como Montoneros una historia (Andrés Di Tella, 1994), Cazadores de utopias (David Blaustein, 1995) o Los rubios
(Albertina Carri, 2003).
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taje, uso del tiempo, en un marco mis general de puesta en duda epistémica sobre los pos-
tulados de la modernidad y la razén monolitica como forma de construccién de sentido.

Retomando: en conjunto, hablamos de un periodo complejo y politicamente heterogé-
neo, que se inicia alrededor de los cambios en los '90 (legales, institucionales y formati-
vos), que configura un conglomerado no homogéneo con particularidades, algunas de las
cuales hemos desarrollado en los capitulos anteriores cuando introdujimos al NCA, que
ahora creemos necesario profundizar.”’ En este contexto histérico, politico y de cambios
en la cinematografia es que se inscribe lo nuevo del NCA. En particular nos interesan
dos de las aristas propias y muy significativas de este nuevo cine, que son: 1) el resurgir
del documentalismo, y 2) las nuevas miradas sobre la representacion, reflejadas en las
perspectivas de un conjunto vasto de realizadores mads jévenes. Dentro de las variantes
que comprende el NCA (cine masivo, militante y poético) en las narrativas se ponen en
debate ciertos cdnones o rasgos que se tenian por ciertos: el estatuto de referencialidad
de la verdad, la nocién misma de realidad, el uso de instrumentos respaldatorios de la
informacién y la narrativa que se quiere conformar, asi como el uso de los testimonios
e imagenes de archivo, etc. Las narrativas en debate tienen que ver con particularidades
del periodo pero también con discusiones epistemolégicas y tedricas mas amplias y gene-
rales, como mencionamos en el parrafo anterior.

Por eso es que comenzaremos por ampliar las caracteristicas del denominado NCA.
Luego explicaremos por qué se habla del resugir del documental, haciendo un breve repa-
so de sus cualidades y potencialidades. Por ultimo, nos detendremos en agregar elemen-
tos que ejemplifiquen cudles son los cambios y discusiones mas salientes referidas a las
perspectivas estéticas y a las nuevas miradas en la realizacion cinematografica.

Para nosotros estos micro-periodos histérico-politicos son una especie de telén de
fondo para pensar la articulacién entre cine y politica en un aspecto particular: las
formas de los mandatos, como veniamos planteando en capitulos anteriores. En ese
sentido no vamos a hacer un desarrollo exhaustivo de todo lo que cada periodo contie-
ne. Si vamos a formular algunas acotaciones o notas como para dejar en evidencia que
hay cambios, rupturas, quiebres en los micro-periodos dentro del periodo mas amplio.
En ese sentido, las jornadas del 19 y 20 de diciembre de 2001, para muchos cientistas
politicos y cientistas sociales en general (como asi también para parte de la poblacién)
se presentaron como jornadas bisagra, donde primé la sensacién de asombro y perple-
jidad, al punto que los andlisis que se propusieron fueron muy deficitarios. Rinesi y
Gabriel Nardacchione dicen que en un contexto en que nos veniamos acostumbrando
a la muerte de la politica, la privatizacién de la vida y el desinterés como tunicos desti-
nos posibles de nuestra democracia nos vimos sorprendidos de repente por la aparicién

de fuerzas sociales latentes que manifestaron un descontento limite."! Mucho de lo

° En1994 se produce un cambio fundamental en lo legal, se crea laley 24.337 por la cual en INC es reemplazado por el
Instituto Nacional de Ciney Artes Audiovisuales (INCAA) y se facilit6 el Fondo de Fomento Cinematografico (préstamos
y subvenciones para peliculas, establecer asociaciones financieras con productores y otorgar premios).

" Cfr. Eduardo Rinesiy Gabriel Nardacchione. En Rinesi, Eduardo, Nardacchione, Gabriel y Vommaro, Gabriel (edits.).
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que sucedié en ese momento de quiebre de la Argentina del 2001 aparecia como “de
repente”.'? De manera que las jornadas del 2001 acontecieron, cuando en realidad habia
un conjunto de sectores y actores movilizados previamente, y un conjunto de proble-
mas sociales y politicos que venian de afos anteriores, prueba de ello es que la protesta
social en general, y el Movimiento de Trabajadores Desocupados (MTD) -lo que luego
se denomind el movimiento piquetero- en particular, ya estaban instalados desde los
'90, asi como el conjunto de acciones colectivas que se desprendia de éstos, teniendo un
protagonismo muy importante en la sociedad y la politica argentina. De manera que,
podriamos decir, habia un conjunto de actores y de identidades sociales habian sido
desplazados por el programa neoliberal, y estaban reacomodando y rearticulando su
conformacién dentro de la estructura social y la politica.”

Forster destaca que (mds alld de la experiencia de la Alianza que lleva a la crisis dra-
matica social e institucional del 2001), en la década del '90 el peronismo tomo la variable
mads reaccionaria y tradicional y, en esa suerte de impostura, se plegd a demandas del ca-
pitalismo financiero degradando la escena publica politica."* Esto se trastoca cuando, en
2003, con la asuncién de Néstor Kirchner se introduce una cuna igualitarista y se empie-
za a cuestionar el modelo de apropiacién de la riqueza, mas alla de que sea posible pensar
que dichos cuestionamientos no fueron a la raiz del modelo de acumulacién capitalista.
Varios autores, entre ellos Gabriel Kessler,” al analizar este periodo hablan de claroscu-
ros en las decisiones politicas. Por ejemplo, se asiste a una recuperacién econdémica: alto
crecimiento, aumento de la tasa de empleo, incremento del trabajo registrado, pero la
desigualdad sigue teniendo problemas en términos estructurales. Lo mismo ocurre, si-
gue Kessler, con las politicas educativas: incorporacién de sectores populares, ampliacién
de cobertura de universidades publicas y gratuitas, pero continuidad del debate sobre la
calidad comparativa en escuela ptblica y escuela privada, y asi podriamos seguir con la
estructura ocupacional, la movilidad social, las formas de discriminacién, la desigualdad
demogrifica, territorial y habitacional, etc. En conjunto, Kessler afirma que se pudieron

Los lentes de Victor Hugo. Transformaciones politicas y desafios tedricos en la Argentina reciente. Prometeo, Buenos Aires,
2007, pp. 36-38.

2Una de nuestras peliculas que se filma justamente en el 2002 se titula Tan de repente. Muchos titulos de las pelicu-
las que analizamos en el trabajo no son casuales, sino que se vinculan con ese clima de época.

" Los sectores medios y bajosy, en general, la sociedad excluida de los procesos neoliberales de expulsion, pobrezay
miseria, fueron tematizados tardiamente por las ciencias sociales, por ejemplo, en trabajos muy interesantes como
los de Maristella Svampay Diego Pereyra, Entre la ruta y el barrio. La experiencia de las organizaciones piqueteras (2003) o
Svampa, La sociedad excluyente (2005), que reflejaron esa movilizacion social y la irrupcion de los movimientos socia-
les, y la serie de trabajos compilados por Marcos Novaro en El derrumbre politico en el ocaso de la convertibilidad (2002),
la compilacion de Isidoro Cheresky y Jean-Michel Blanquer (2003), De la ilusion reformista al descontento ciudadano. Las
elecciones en Argentina, 1999-2001, que tematizan la gobernabilidad, las funciones de los partidos politcios y la crisis
de la politica representativa o “La politica después del derrumbre”, La ciudad futura. Revista de cultura socialista, N°57,
primavera 2004.

' Cfr. Ricardo Forster. La anomalia kirchnerista. La politica, el conflicto y la invencién democratica. Planeta, Buenos Aires,
2005, pp. 21-29.

s Cfr. Gabriel Kessler. “Clairs-obscurs de la estructure sociale. Tendences en contepoint dans I’Argentine du XXie
siecle”, en Problemes d Amérique Latine, 82, 2011, pp. 93-108.
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modificar positivamente a partir de la diversidad de politicas estatales, en relaciéon al
género, las etnias, la violencia doméstica, leyes de igualdad, educativas, econémicas, am-
pliacién de derechos, etc.; a la par que las formas de discriminacién no se han disipado,
la desigualdad sigue siendo un problema complejo, la movilidad es espuria, lo que plantea
los oscuros del periodo.' Otros autores, como Maria Pia Lopez, enfatizan que hubo mu-
cho de novedad en el periodo abierto en 2003, como:
La definicién de la gobernabilidad a partir del didlogo y no la represién a los
movimientos sociales, la asuncién de una revision critica de lo actuado por la
dictadura militar, la recuperacién de discursos y simbolos pertenecientes al
tejido de las luchas politicas de la vida argentina.”

Volviendo a Forster, el autor entiende que este ciclo politico implicé una revaloriza-
cién de la politica, una reversion modelo de la convertibilidad menemista, de la atencién
a demandas ortodoxas en lo econémico, y de su continuacién en el gobierno de la Alianza
(que profundizé los rasgos y la 16gica econdmica, social y politica del menemismo llegan-
do ala crisis del 2001), y, que ese ciclo abierto en 2003 implicé la reactivacién del mercado
interno y la proteccién de ciertos proyectos como las industrias, dentro de las cuales esta
la industria audiovisual. Hacia finales del periodo podriamos sostener que hay una ma-
yor institucionalizacién con lo que seria el Banco Audiovisual de Contenidos Universales
Argentino (BACUA) o los proyectos de institucionalizacién de esa industria audiovisual,
junto a una reactivacién del papel del Estado también en otros aspectos, como las po-
liticas sociales o de reconocimiento de derechos que se venian postergando, y muchos
de los cuales alcanzaron su consagraciéon en este periodo. De manera que uno podria
pensar que hay un momento en que lo ideolégico, lo politico, el conflicto del poder, apa-
recen en la esfera de lo publico, en las formas de hacer y pensar la politica, reconocida en
tres niveles: un nivel legal, uno institucional y otro simbdlico. En el nivel institucional,
como ejemplos: la renovacion de la Corte Suprema de Justicia de la Nacién (CSJN), la
creacion de la Unidad Fiscal de Investigacion de la AMIA (UFI-AMIA), el Consejo de
la Magistratura, la reforma del Cédigo Civil y el Cédigo Penal, entre otras. En términos
legales, la derogacion de las leyes de Obediencia Debida'y Punto Final, el establecimiento de
la Asignacion Universal por hijo (AUH), el intento de modificar el sistema de retenciones
a los sectores exportadores (la "resolucién 125", de 2008), el fortalecimiento del papel de
la Administraciéon Nacional de la Seguridad Social (ANSES), la estatizacién de parte de
Yacimientos Petroliferos Fiscales (YPF) y de Aerolineas Argentinas, lo que dijimos ya del cine,
la Ley de Servicios de Comunicacion Audiovisual (LSCA), la Ley de Matrimonio Igualitario y

la Ley de Identidad de Género (LIG) son ejemplos de estas politicas activas en términos

*Muchas de estas apreciaciones las recuperamos del Seminario "Desigualdad y sociabilidad. Una aproximaciéna la
cuestion social en la Argentina contemporanea’, dictado por Daniela Soldano.

7 Cfr. Maria Pia Lopez. "En el presente”, en Revista Pensamiento de los Confines N° 23/24, marzo 2009, Buenos Aires, pp.
81-84. En este sentido, en consonancia con Forster, Kessler y Rinesi, un momento de reposicién de lo politicoy las
capacidades estatales en el ingreso al Siglo XXI.
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econdmicos, sociales y politicos. En el nivel simbdlico también hubo muchos rasgos que
visualizan esta batalla de sentido y cultural. Desde 2003, las salidas del protocolo en los
actos del presidente Kirchner. En 2004 el discurso en la ex-ESMA vy la orden de bajar los
cuadros de miembros de la junta militar de la Gltima dictadura. En 2008 el conflicto con
el campo y la llamada "resolucion 125" En 2010 todo lo relativo a los festejos del Bicente-
nario. En conjunto, todos simbolos que fueron creados en ese clima de época dentro de

ese momento politico.

3.2. ;Qué hay de nuevo en el Nuevo Cine Argentino?

Un film que trasmite experiencias y conocimientos aun no acabados, in-
conclusos y que invita a los espectadores a completarlos y cuestionarlos
criticamente, convierte a estos en coautores y protagonistas vivos del mis-
mo, a la vez que les reconoce su condicion de sujetos de la historia.
Octavio Getino, Cine argentino: entre lo posible y lo deseable

En las dltimas décadas (particularmente las tltimas dos) en Argentina, los documen-
tales han tenido un significativo crecimiento en cantidad, calidad e impacto, que algunos
califican como “resurgimiento” (desarrollaremos mejor este punto cuando lo situemos
en contexto histérico més adelante), aunque este movimiento no ha sido homogéneo en su
interior y ha sufrido transformaciones.

Para poder describir del mejor modo este escenario, interesa destacar algunas carac-
teristicas generales del cine documental, como asi también identificar aquellos aspectos
que hacen tanto a la homogeneidad de este tiempo como a sus singularidades o rasgos
particulares.

Comprender el cine documental como préctica cultural de representaciéon social nos
sirve de antesala para comprender algunos de sus rasgos visibles en el periodo mencio-
nado: a) la pretension de nuclear un movimiento “independiente y alternativo”, y b) su
ligazén con el denominado “documental social”.

Cuando se afirma el “resurgir” del documental en el pais, muchos autores mencio-
nan el contexto mds general de la produccion cinematogréfica argentina. En este sentido
podemos decir que ciertamente hay rasgos de aceleracién que cristalizan un momento
importante y permiten notar cierta efervescencia en la produccién documental en las
ultimas décadas, pero es preciso reconocer que existieron experiencias nacionales y la-
tinoamericanas que habian forjado y cimentado buenas bases tedricas y formativas para
pensar esta produccién e inscribirla en un proceso de mas larga duracién.

A partir de los '90, en el contexto del NCA, la produccién cinematogrifica (ficcién y
documental) crece en forma acelerada, en cantidad y calidad, y se verifica en una mayor
audiencia, publicaciones especializadas, espacios de festivales y otros circuitos de exhibi-

cién, centros de estudios sobre temas vinculados, etc.
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Como plantea entre otros, Ernesto Babino, es necesario comprender este momento del
NCA en un contexto peculiar en el cual se nota: a) la caida que estas producciones habian
tenido en los '80 por el auge y expansién del video doméstico y de la TV por cable, que
habian hegemonizado los medios y el escenario audiovisual, b)la crisis de la exhibicién de
peliculas: de 1800 salas de exhibicién de peliculas que habia en el pais en 1970 se pasé a 280
salas en 1992, ¢) los costos de produccién y tecnoldgicos frente a las producciones extranje-
ras y su circulacién.”

El denominado NCA contiene en su interior, entonces, tendencias diferentes como:
1) un circuito més vinculado a producciones con interés técnico y guién de calidad (en
comparacién con producciones de divertimento con resabios de “olvido social”), asociado
alos multimedios y con interés de difusién masiva; 2) un circuito més alternativo de pro-
ductoras independientes y con propuestas en general ligadas a preocupaciones estéticas
y en algunos casos a tematicas de revision del pasado reciente y de los problemas o con-
flictos sociales actuales. Otros plantean que se mezclan en el cine argentino actual (tanto
en las producciones de documental como de ficcién) el cine “masivo’, el “expresivo” y el
“militante”, reconociendo esta diversidad de perspectivas.

También han sido rasgos importantes en este proceso la influencia que tuvieron los
menores costos en las producciones y el acceso a las tecnologias (por ejemplo, el uso del
video), la creciente importancia dada a la formacion técnica y de realizacion (creacion de
Universidades e institutos de formacion especificos) y el apoyo del Instituto Nacional de
Cinematografia y Artes Audiovisuales (INCAA) para la realizacién a través de fondos y
créditos destinados a peliculas (nueva Ley 24.377 de 1994).”

Nos interesa seialar que es, en este marco y como cogeneradores del mismo, que se
consolidan espacios que especificamente se orientan a una idea del documental como
forma de expresion de los nuevos movimientos sociales, en el auge de las conflictividades
de la década del noventa y la crisis posterior, y un documentalismo que recoge nuevas
modalidades narrativas, coincidente con una nueva generacién de cineastas, que generan
miradas diferentes, expresadas, por ejemplo, con la impronta del documental subjetivo,
la importancia de la reflexividad en los modos de representacion y la discusién sobre el
estatuto de verdad de los films documentales.

Desde los '90 hasta la crisis de 2001 nuestro pais estuvo signado por nuevas conflic-
tividades sociales y procesos de profundo ajuste estructural, que provocaron una nueva
configuracion social y, de algiin modo, nos enfrentaron al escenario de una nueva cuestion
social. Esta nueva cuestién social vuelve apremiante discutir acerca de la enorme franja de
desafiliados, de su vulnerabilidad y su exclusién social, y, en ese contexto y al servicio de
esa discusion se ha producido un espacio reavivado y en crecimiento del movimiento de

documentalistas. Asi se han creado, en 1996, La cuadrilla germen del Movimiento de Docu-

' Ernesto Babino, “Apuntes para el andlisis del Nuevo Cine Argentino”, La marea, Revista de cultura, arte e ideas N° 21,
2003/2004.

" Nos referimos a la Ley 24.377, sancionada el 28 de septiembre de 1994 y promulgada el 14 de octubre del mismo
afo, modificatoria de la Ley N°17.741 de Fomento de la Cinematografia Nacional.
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mentalistas, en 1999, el Espacio Mirada Documental (EMD) y en 2001-2002, la Asociacién de
Documentalistas de la Argentina (Adoc). La formacién de estos movimientos, grupos y aso-
ciaciones (como Alavio, Cine insurgente, Contraimagen, Boedo films, El cuarto patio, Mascaré,
cine americano), junto con el impluso sostenido del Festival Internacional de Derechos Huma-
nos (DerHumALC), creado en 1997, y tantos otros espacios y festivales, constituyen sélo
algunos ejemplos de este momento. Las entidades, grupos y asociaciones de cineastas se
crearon —entre otros propositos— con el fin de articular y fortalecer la produccién docu-
mental a partir de tareas y de actividades conjuntas de estos grupos o colectivos, aunando
fuerzas y discutiendo problemas comunes, como los relativos a la necesidad de promover
acciones para garantizar los espacios de produccién, de distribucién, de ensefianza y de
investigacién respecto de las nuevas temdticas y lineas de representacion filmica dentro
del marco del NCA.

Uno de los aspectos o dimensiones de lo nuevo en el NCA -aunque no el unico- es
aquel que vincula al cine documental desde finales de los '90 con la pretensién compro-
miso social o con una realidad social convulsionada, compleja, y donde los conflictos
sociales y politicos habian tomado mayor radicalidad. En esta linea, la practica del cine
adopta formas afines a esta pretension especifica: el documental social (con un fuerte
compromiso colectivo, la no neutralidad valorativa en la produccidn, y la eleccién de una
mirada con una marcada subjetividad).”

Sin duda entonces, la crisis de 2001 (con el predmbulo del neoliberalismo como ante-
sala) contribuye a la emergencia de estas temdticas y el compromiso militante adosado
al documentalismo, como critica, denuncia y apuesta por la visibilidad de temas y de
sectores sociales postergados. Al lado del documental militante y/o social es igualmente
importante el denominado documental subjetivo, reflexivo y/o poético.

La crisis politica y social de 2001 inauguré un abanico de temas ligados a las formas de
sociabilidad y de gestion de la politica novedosa y creativa, frente a un vocabulario hecho
de palabras tales como fragmentacién, colapso, desintegracién y derrumbe, que carac-
terizaban ese escenario. Mas alla de estos sucesos, la etapa neoliberal dejé sus huellas
marcadas en toda Latinoamérica, haciendo extensivas sus problematicas, preocupaciones
y analisis, como lo indicamos en paginas anteriores.

Este colapso del neoliberalismo puso en jaque a conceptos como historia y memo-
ria, agencia y resistencia, localismo y globalizacién, cultura e identidad, y evidencié la
necesidad para un discurso académico, politico, social, econémico y cultural, de salir
de la uni-disciplina.

Segun Kathryn Lehman,* el cine acompand estos fenémenos alrededor del escenario

neoliberal y comenzé a producir peliculas en torno a las problematicas de las fabricas re-

20 Cfr. Radl Bertone. “Miraday sentido en el documental social argentino. Lenguaje, memoriay método como ejes
de la formacién del documentalista”. Rosario, [en linea] url: http://es.scribd.com/doc/27944119/Mirada-y-senti-
do-en-el-documental-social-argentino-Lenguaje-memoria-y-metodo-como-ejes-de-la-formacion-del-documenta-
lista, Rosario, 2002.

2 Kathryn Lehman. “La crisis argentinay los medios de comunicacion”, en Viviana Rangil (ed.). El cine argentino de hoy:
entreel artey la politica. Biblos, Buenos Aires, 2007.
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cuperadas, los movimientos de desocupados y otros conflictos urbanos, los movimientos
campesinos, las luchas por la tierra, los recursos naturales, etc., que hicieron mds visibles
y publicos el debate en torno a los derechos. Particularmente el cine documental per-
miti6é vehiculizar y articular otra forma de discurso, comunicacién y conocimiento de
estas tematicas, que los mass media no mostraban por la primacia de la noticia, el impacto
o la banalizacién sobre el conocimiento. En este sentido, buena parte de las narrativas
audiovisuales en este periodo se erigieron como parte importante de una disputa mayor
sobre la hegemonia del conocimiento, la informacién y los circuitos institucionales de la
politica representativa, actuando como redes de difusion alternativas y permitiendo un
debate abierto sobre los derechos y sus problemaiticas en la contemporaneidad.*

En términos de Javier Campo y Christian Dodaro, “nos hallamos ante el desafio de
pensar las maneras en las que ciertos textos filmicos se invisten de la capacidad de inter-
pelar politicamente a los sujetos en ciertos contextos histéricos, politicos y culturales.””
Estos autores afirman que hay narrativas audiovisuales que son capaces de producir po-
litizaciones en el campo filmico, e intentan dar cuenta de cudndo, dénde y para quién es
que se produce esa politizacion. De manera que desde el arte se pueden recobrar espacios
reprimidos, expandir los horizontes de lo posible, recuperarlos de las estructuras de po-
der, rescatar lo abyecto, lo “bajo”, la etnia, la clase: espacios subterrdneos o clandestinos
para la mirada del poder.*

Sélo con fines ilustrativos mencionamos la importancia de peliculas que recuperan
estas tematicas tales como: Historias recuperadas (Alejandro Barrientos), Pescadores. La ciu-
dad de los ojos cerrados (Silvana Jarmoluk), Grissinopoli (Dario Doria y Luis Camardella),
Fasinpat, fabrica sin patron (Daniele Incalcaterra), todas producciones de Buenos Aires,
Argentina, del afio 2004. En el contexto de la provincia de Santa Fe, documentales simi-
lares en cuanto a la linea y busqueda tematica y representacional como: Por la conquista del
pan. Los piqueteros (Matias Mullor), La iiltima joya de la abuela (Germéan Del Pozo), Los nue-
vos pobres (Bekarano y Panza) realizados en 2002, Inundaciones (Santa Fe Documenta) de
2003. A ellas se puede agregar, no por su procedencia, pero si por compartir perspectivas
tedricas criticas e incisivas y temdticas que piensan e interpelan el poder y el status quo,
Los nifios perdidos del franquismo (TV3, Catalunya, 2002), Pequeias voces (Jairo Carrillo,
Colombia, 2003) y Juchitdn de las locas (Patricio Henriquez, Chile-Canadd, 2002).%

22Tal fue el caso, por ejemplo, del impactoy puesta en debate en ocasidn del estreno piblico de A dos afios, de Mate-
cosido producciones, 2005, documental sobre la inundacion sufrida en la ciudad de Santa Fe en el 2003, que gener6
una movilizacidn de experiencias individuales y colectivas, identificacién y demandas de justicia. La exhibicion se
hizo en la plaza donde se concentraba la marcha por pedido de justicia.

3 Cfr. Campo, Javiery Dodaro, Christian. (Comp.). Cine documental, memoria y derechos humanos. Ediciones del movi-
miento, Buenos Aires, 2007, p.14.

24 Referencias de los distintos Festivales Latinoamericanos del Documental realizados en Buenos Aires, con selecciones
itinerantes, espacio nuevo que permite poner en contacto, ademds, producciones argentinas con el resto de América
Latinay producciones independientes (México, Cuba, Venezuela, Brasil, Ecuador, Chile, Colombia, Per(, etc.)

2\ Muestra del Festival Internacional de Cine y Video de Derechos Humanos, DerHumALC, 2004. Se puede ampliar
estas referencias en la exposicion, debido a que la informacidn que se posee de indagaciones anteriores en extensa,
aunque poco conocida en su circulacién masiva.
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3.3. Notas sobre cine social y politico

Si bien hay coincidencias en como describir los cambios presentes en estos anos,
es preciso sefialar que estos rasgos no son absolutamente “nuevos” en Argentina, ya
que muchas de sus caracteristicas y pretensiones hunden sus raices en movimientos
pioneros que se dieron desde la segunda mitad del Siglo XX, alrededor de los trabajos
de Fernando Birri, el grupo de Cine Liberacidn, los hitos de Raymundo Gleyzer y la
produccién de Jorge Preloran.

Asimismo, si nos remontamos al cine documental y a su pretensién de conectarse con
las problemaiticas sociales urgentes, las producciones dentro de este género no constitu-
yen algo nuevo, algo que aparece en la crisis del neoliberalismo, sino que tienen referen-
cias lejanas en el tiempo, por lo que no seria propio hablar de la irrupcion del documenta-
lismo sin tener en cuenta estas huellas.

La impronta del denominado documental social se remonta a principios de Siglo XX,
desde los anos '30, en producciones, por ejemplo, que intentaban mostrar la cara oculta
de la economia occidental, las marcas de la represion, las protestas y las huelgas en el
contexto de la crisis de acumulacién del capitalismo mundial. El cine era otra forma de
“organizar” estos fragmentos, ya que disponia de la virtud de asociar lo que aparecia
disperso (por ejemplo: Borinnage (Joris Ivens y Henri Stork, 1934), o las impresiones de
John Grierson, de 1929, con Drifters).?® Dichos recorridos colocaban al documental en
un lugar de importancia social y politica, en cuanto el uso de la cimara actuaba como
dispositivo de percepcién que nos aproximaba a una experiencia poética del mundo, al
tiempo que se constituia como herramienta de observacién social y como medio para
alcanzar, a través de estas experiencias, nuevos sentidos.

Por ende, las preocupaciones actuales acerca del estatuto del documental y de sus
vinculos con la realidad, la verdad y la mirada del realizador son -de algin modo-
renovaciones de puntos de conflicto que datan de las primeras décadas del Siglo XX,
cuando, por ejemplo, se debatia estos y otros postulados en grupos como el Cine-verdad
y el Cine-ojo. Planteos que se dirigian hacia los fundamentos tedricos y meta-teéricos
en torno a la propia idea de realidad, conocimiento y representacion. Brevemente di-
cho, si pensamos que las propias “cosas”, los fenémenos sociales u objetos de reflexion,
existen en si mismos y tienen una verdad incorporada, por extension, a esa existencia
constatada, la tarea del cine documental sera tratar de “capturar” lo més fielmente po-
sible aquella “verdad” y existencia “real” que los objetos sociales ya poseen. El conoci-
miento —puesto en la forma articulada de discurso filmico- trabajaria segiin una tesis
realista fuerte. Si, en cambio, partiéramos de la imposibilidad o la fragilidad de poder
representar lo real (aun creyendo en su existencia) y postuliramos que no tenemos un
acceso didfano y posible para poder representarlo, ya la propia nocién de “verdad” se
veria alterada y relativizada. De modo que los debates en torno a estas pretensiones del
documental como representacion de lo real, lejos de ser zanjables, son problemas que lo

26 Cfr. Jean Breschand. El documental. La otra cara del cine. Paidds, Barcelona, 2004, p. 11.
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atraviesan y que dependen de perspectivas epistemoldgicas y tedricas que no son una-
nimes ni homogéneas y que, en consecuencia, a nuestro entender, no habilitan a tener
posiciones sustancialistas sobre el documental. Admitir lo antedicho no significa que
debatir sobre el estatuto del documental sea improductivo o labil, sino que es preciso
reconocer ciertos anclajes donde inscribir dichas polémicas.

Mas alla de las menciones hechas al comienzo de este punto, en Argentina desde la
segunda mitad del Siglo XX se produce, como dijimos, un movimiento pionero que repre-
senta una renovacioén, una nueva mirada alrededor de los trabajos de Birri,” el grupo de
Cine Liberacién, el cine de Gleyzer y la produccién de Prelorén, con el grupo Cine de la Base®

Birri se constituyé en precursor del cine documental social en Latinoamérica, al hacer
un trabajo novedoso en el documentalismo de Santa Fe, Argentina y extensivamente en
América Latina. Inauguré una tradicién en el denominado cine como documento social a
partir de la Escuela Documental de Santa Fe. Gleyzer, desde la experiencia del cine de la
Base o cine militante, brindé perspectivas de realizacién donde “perfeccionar el método, la
btsqueda poética y el tratamiento critico y revolucionario de un verdadero nuevo cine
argentino, seran pues elementos para debatir y desarrollar”.”

De algtin modo la denominacién del documentalismo politico, si pensaramos grandes
trazos internos, sufre un pasaje y/o debate entre momentos del documental “social” y el
“militante”, quizéds representado por Birri y el Cine Liberacién en un caso, y por Cine de
la Base en otro, adquiriendo estéticas, poéticas diferentes en cuanto a la observacién e
interpelacién politica de los cineastas y del cine mismo.*° De todos modos, lo que realiza
el grupo Cine de la Base desde 1973 es poner de relieve a los mismos protagonistas de
sus films (los desposeidos de la tierra, los obreros, los indios y los campesinos) y exhibir
sus producciones en escenarios alternativos para el debate y en distintos puntos del pais
(Buenos Aires, La Plata, Cérdoba, Rosario, Tucumdn).*!

Esa tradicion o esas tradiciones y perspectivas fueron recuperandose (ya sea para con-
trariar o, fundamentalmente, para re-visitar y compartir) en producciones de cine docu-

mental en el pais y en América Latina con marchas y contramarchas, no permaneciendo

7 |naugurd en 1955 el Instituto de Cine de la UNL, fue precursor del cine como documento social en América Latina
y su pelicula Tire Die (1958) fue denominado por Fernando Birri como la “Primera encuesta social filmada”. Otros do-
cumentales de la escuela, entre otros, La inundacion en Santa Fe; Los 40 cuartos; Los ojos que oyen; Lopez Claro, su pintura
mural americana, realizados entre 1958 y 1962.

28 Siguiendo a Bertone, algunas de las producciones que simbolizan este periodo son: Venganza, de Jorge Preloran
(1954), La tierra quema de Raimundo Gleyzer (1964) y la experiencia de la Escuela Documental de Santa Fe (Instituto
de Cine de la UNL) con Tire Die de Fernando Birri (1958), Los cuarenta cuartos de Juan Oliva (1959).

» Cfr. Claudio Remedi. "Apuntes para una historia del cine documental Argentino”, en http://docacine.com.ar/histar.
htm Consulta: 10 dejulio de 2004.

3° Cfr. Bernini, Emilio. “El documental politico argentino. Una lectura”. En Sartoray Rival (Edits.). Imdgenes de lo real. La
representacion de lo politico en el documental argentino. Libraria, Buenos Aires, 2007, p 24..

3 Raymundo Gleyzer fue no sélo fundadory simbolo del grupo sino militante politico, y es uno de los miles de desa-
parecidos. Su filmografia: El ciclo (1964), La tierra quema (1964), Ocurrido en Hualfin (1966), Quilino (1966), Pictografias del
cerro colorado (1966), Ceramiqueros de tras la sierva (1966), Nuestras islas Malvinas (1966), Mataque (1967), Nota especial sobre
cuba (1969), México, la revolucion congelada (1970), Swift (1971), BND (1972), Ni olvido, ni perdon (1973), Los traidores (1973),
Me matan si no trabajo, si trabajo me matan (1974).
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ajenas a los vaivenes de la historia politica. Por eso es que con fuerza en los ultimos afnos
muchos sostienen que se asiste a un momento de “reivindicacién” de esta tradicién para
sustentar una buena porcién de la produccién filmica en argentina.

En ese rumbo, se pretende unir gran cantidad de producciones de los que hacen documen-
tal social o cine militante, frente a la producciéon masiva y mercantil y se aspira a que, en esa
intencién, el compromiso documentalista permita indagar cémo se cambia la sociedad.

Como este fenémeno no se presenta de modo homogéneo, una de las miradas intere-
santes la plantea Rangil, partiendo de la premisa de que ya no es posible hablar de mili-
tancia politica a través de la cimara de la misma manera en que se habia concebido en los
anos 60 alrededor de Gettino, Birri, Solanas y Gutiérrez Alea. Sin embargo, a pesar de
las diferencias, se puede ver qué podemos registrar de esos postulados en el denomina-
do Nuevo Cine Latinoamericano. Fundamentalmente a través de investigar qué relaciones
existen entre el cine como arte y la politica como fuerza movilizadora de lo social y cémo
se expresa esa relacion en el cine argentino contemporaneo.

Volviendo a las tradiciones que se recuperan en el periodo, la caracterizacion de mu-
cha de la filmografia contemporanea esta impregnada de las re-visitas hacia los '60-'70.
Lo que abre la posibilidad de pensar de qué modo algo de estos cimientos estd presente en
un escenario absolutamente nuevo. En este sentido es necesario decir que el contexto de-
mocratico ha permitido expresarse, producir y hacer circular las peliculas en otras con-
diciones y con otras posibilidades, aunque es menester aclarar que las politicas de Estado
frente al cine pos-dictatura han sido zigzagueantes. Se pueden reconocer al respecto tres
posibles momentos desde 1983: a) el primero en coincidencia con la recuperacién de la
democracia, b) el segundo entre la segunda mitad de los ochenta y finales de los noventa,
donde se acusé una crisis grave, c) el tercero cuando, pese a la conmocién econémica y
otros avatares, aparece lo que se denominé NCA con un nuevo resurgimiento.*

En este momento y clima de época, el cine politico no es sélo el refugio de intelectuales,
la discusién entre vanguardias estéticas y politicas o el cine de propaganda.** Los horizon-
tes cultuales y politicos y la conflictividad social abren una gran variedad de interrogantes
acerca de por dénde circula lo politico y su disputa y acerca de qué es lo politico en el cine.
De alli que, mirando desde el presente, la perspectiva es mas compleja y amplia y, por ejem-
plo, hay una cantidad de filmografia que sin definirse como “cine politico” constituye una
propuesta politica, ideoldgica y estética que lo restituyen a ese campo. Es el caso de una
serie de peliculas, documentales y ficcionales que podrian ser catalogadas de intimistas y/o
biogrificas, cuando también se constituyen como documentales politicos.**

32 Cfr. Gustavo Aprea. Cine y politicas en Argentina. Continuidades y discontinuidades en 25 aiios de democracia, UNGS - Bi-
blioteca Nacional, Buenos Aires, 2008, p.19.

3 Pensamos en especial en todo el cine pos revolucién rusa, de entre guerrasy posterior a la segunda guerra mundial y
el insoslayable peso de Cine-Ojo, Cinema verité o el Grupo Zviga Vertovy la década de los '60.

34 Creemos que Aymad, de Alicia Acosta, José Cettoury Teresita Cherry, Santa Fe, 1993 (sobre la obra de Federico Ayma,
artista fallecido en 1987), y Un tal Ragone (deconstruyendo a pa), de Vanessa Ragone, Buenos Aires, 2002 (sobre la figura
de Carlos Ragone, reportero grafico santafesino fallecido en 1995) son ejemplos de producciones documentales que

no toman como tema la urgencia de los conflictos sociales y politicos directamente, sin embargo pueden estudiarse
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También encontramos novedoso incorporar, dentro de los films de memoria, y, en
general, dentro del anilisis del cine politico, hechos y fenémenos de nuestra historia
que han permanecido menos explorados desde ambos discursos, los cinematograficos
y los politicos. Cuando se mencionan los films de memoria y el estudio del pasado
reciente predominan las peliculas y escritos que abarcan los hechos traumaticos de
la Gltima dictadura militar (1976-1983), por eso, nos interesd especialmente estudiar
peliculas como Trelew y El dia que bombardearon Buenos Aires ya que, por un lado, los
acontecimientos de la fuga y masacre del 15 y 22 de agosto de 1972 en Trelew, como el
bombardeo a la Plaza de Mayo del 16 de junio de 1955 en la ciudad de Buenos Aires son
menos frecuentes de analizar.”

Otra cualidad actual fuertemente destacada es la de que el documental propone o crea
fisuras que aportan los discursos criticos. Se subraya que actualmente hay en el docu-
mental una motivacién propia: la narrativa estd en funcién de la superacién del conflicto
social. Las peliculas se realizan con la impronta de la vinculacién con las necesidades
sociales mas que con las motivaciones autorales. Y muchos analistas ponderan eso, dado
que es un poderoso vehiculo de construccién de sentido y “el poder de este lenguaje nos
obliga a elevar el valor del cine documental critico”.*® Este movimiento es sin dudas des-
tacable y sugerente para las pretensiones de nuestros andlisis y para fortalecer la emer-
gencia del cine como documento. [gualmente hay que tener presente que el documental
como recurso, como vehiculo, no es garante —en si mismo- de resultados provechosos
en lo estético, ni respecto a los dilemas politicos, éticos e ideolégicos. Sélo que creemos
necesario notar que esta corriente no deberia llevarnos a versiones estereotipadas acerca
de que sélo ciertos temas son los que aseguran el caracter del cine comprometido y criti-
co. En el marco descrito han surgido producciones ligadas a las tematicas de las fabricas
recuperadas, los movimientos de desocupados y otros conflictos urbanos.” Esta faceta
estd muy ligada a los que se han denominado films de urgencia, ya que, reconociendo la
impronta del cine de compromiso social, se intenta captar la emergencia o urgencia de

ciertos acontecimientos y voces de actores en primera persona.*®

en el sentido anteriormente expuesto.

35 Asi, los sucesos que rodearon a la masacre de Trelew (1972) habian aparecido en general de manera residual, tanto
en lo politico, en lojuridico (justiciay verdad, juicio a los culpables, investigaciones, etc.) como en las representacio-
nes cinematograficas. Del mismo modo, el bombardeo y masacre a la poblacidn civil en Plaza de Mayo, el 16 de junio
de 1955, y la reflexion sobre los ciclos de violencia social y politica.

36 Cfr. Claudio Remedi. "La problematica del cine documental”. En Catalogo del V Festival Internacional de Cine y Vi-
deo de Derechos Humanos, Buenos Aires, 2003.

¥ Como se mencionara paginas atras, por ejemplo en Historias recuperadas, de Alejandro Barrientos, Pescadores, de
SilvanaJarmoluk, Grissinopoli, de Luis Camardellay Dario Doria, Fasinpat, fabrica sin patron, de Daniele Incalcaterra,
todas producciones de Buenos Aires, Argentina (2004). En el contexto de Santa Fe, documentales similares como
Por la conquista del pan. Los piqueteros, de Mullor; La tltima joya de la abuela, de Del Pozo; Los nuevos pobres, de Bekarano -
Panza, realizados en Santa Fe (2002).

¥ Entendemos interesante indagar acerca de cuéles son las modalidades de representacién documental dominan-
tes en el nuevo movimiento documentalista, o en esta joven generacién de videastas, ya que tenemos la impresién
que hay un predominio de unas sobre otras como rasgo distintivo de toda una toma de posicion.
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Varias de las peliculas que analizamos tienen caracteristicas de documental social, por
ejemplo A dos afios, una produccion de un Colectivo de Producciéon Audiovisual, en su pre-
tension de hacer un registro urgente sobre los acontecimientos asociados a la inundacién de
la ciudad de Santa Fe, en 2003, y sus secuelas para miles de familias.”” Eso ocurre también
por el interés de circulacion de la pelicula en espacios no convencionales, como escuelas,
plazas, encuentros con debate, etc. Esa misma cualidad la registran peliculas muy diferentes
en cuanto a su origen, produccién y estética, pero coincidiendo en el interés de que la obra
permita la reflexividad y la reapropiacién de significados en espacios alternativos, como en
El dia que bombardearon Buenos Aires, Yo no sé qué me han hecho tus ojos, Tan de repente o Trelew.
Por ejemplo, uno de los productores de Trelew, Juan Arrutti, aludia a la necesidad de exhibir
en salas comerciales, para recuperar los gastos l6gicos de produccion, pero con el particular
interés de militar la pelicula en otro tipo de espacios y publicos, como salas donde se pro-
mueve y produce un intercambio posterior con alumnos de escuelas o publico similar. La
reflexividad, propia de la funcién de muchos documentales sociales, estd presente tanto en la
pretension del realizador —como reflexividad politica, apelando a formas de concientizacion
social o colectiva—, asi como en la operacién que puede producirse desde los espectadores, re-
contextualizando la experiencia filmica.** Nos parece que en estos rasgos del documental se
intenta intencionalmente incidir significativamente en el proceso de mirar y en el encuentro
con los espectadores, pensando la produccién desde un compromiso colectivo diferente.

El lugar de la circulacién y exhibicién sigue siendo motivo de debate respecto de a qué
auditorios apelar, conmover, interpelar, ademas de constituir un problema. Podriamos afir-
mar que hasta mediados delos 90 esto constituia un punto de gran dificultad, pero ciertos
cambios descriptos en los dltimos afios (de tipo técnico, formativo y de produccién) han
incidido en la posibilidad de circulacién masiva, de disputa y apropiacién de otros espacios,
aun con los cortocirtcuitos del circuito comercial. Recordemos que antes de este denomi-
nado proceso de resurgimiento cuantitativo y cualitativo del cine, por ejemplo, la mayoria
de la produccién documental formaba parte de proyectos institucionales (educativos, coo-
perativos, sindicales, cientificos, culturales) y circulaban al interior de esos mismos proyec-
tos. Muchos grupos intentan recuperar conceptual e ideolégicamente esta linea de accién
en el trabajo del documental, entendiendo por “proyectos institucionales” los de grupos no
asociados al poder estatal, econémico, etc., y permeindolos, por tanto, como formas de
construccion y produccién comunicacional y de representacién cultural alternativa, recu-
perando experiencias, acciones y discursos no hegemoénicos.

Por ultimo, cabe mencionar el interesante andlisis respecto del cine politico que hace
Aprea, entendiendo que este campo de indagacion se ubica en la interseccion de la esfera

del cine —dentro del arte- y la politica, en tanto modos diferentes de ordenar la vida en

¥ Lainundacion de la ciudad de Santa Fe y alrededores sucedié en abril de 2003, afecté a casi la mitad de |la pobla-

ciény, en forma directa, a un tercio de la misma (entre ciento treintay doscientas mil personas). El grupo de docu-

mentalistas Santa Fe Documenta realizé un registro urgente de esta tragedia y visibilizé el reclamo hacia el Estadoy
los jueces, laimpunidad y el ocultamiento habian sido el discurso oficial. La pelicula, exhibida en un aniversario en
la plaza piblica, se convirtié en espacio de integracion, identidad y reclamo.

4o Cfr. Bill Nichols. La representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental. Paidés, Barcelona, 1997, p.107.
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sociedad y dirimir los conflictos en ella, aunque Aprea reconoce acercamientos dife-
rentes, tratando de dar cuenta de esta compleja interseccion. Asi, el cine politico podria
ser: a) el que considera que todo cine tiene una dimensién politica, posible de indagar en
tanto pensemos la forma de presentar los personajes, los vinculos, etc.; b) el que afirma
su politicidad a partir de si las peliculas incluyen o no un tema politico, mas alla de las
formas de narrar; c) el que piensa ese vinculo desde la mirada de intervencién, de una
lectura en particular que introduce al espectador en los acontecimientos narrados y ge-
nera empatia. El segundo acercamiento es el mis afin a nuestro trabajo, en tanto reco-
noce que es donde el cine politico hace explicita y visible la relacién entre la politica y el
lenguaje cinematografico. Por lo tanto los films politicos adquieren algunos de los rasgos
que caracterizan a este tipo de discurso, fundamentalmente la forma de discurso polemico
(la afinidad electiva de esta variable, “discurso polémico”, en ambos campos es un aspec-
to que sefialamos desde el capitulo 2).* El agregado que hacemos en este trabajo es el de
discutir qué cuestiones constituirian los “temas politicos”; de alli el resultado variado en
nuestra seleccién de peliculas analizadas. Igualmente, sin dudas, recogemos el rasgo del
cine politico, en el cine y la politica en las peliculas presentadas.

3.4. Busqueda de sentidos. Documental y ficcion

Las narrativas audiovisuales pueden admitir la clasica distincion entre peliculas docu-
mentales y peliculas ficcionales o argumentativas.*

Si hablamos de género documental, en general se lo caracteriza como no ficcién, de
modo que se diferencia de lo imaginario, fantistico o ficcional —aunque el género apele
a estos planos de algiin modo-; igualmente, hay una borde vacilante entre lo “real” y el
lenguaje de representacién de ese “real”. De lo que resulta que lo “real” aparece redefinido,
cuestionado, interrogado criticamente de manera casi necesaria. El lenguaje que se usa
permite una ilusion de reflejo o reproduccién fiel de lo “real” o el “mundo”.

El cine documental aspira a tener una referencia mas bien directa respecto del deno-
minado “mundo histérico”, de manera que se puede producir esa “impresién de realidad”
genuinamente pretendida. Pero no solamente estd esa relacién con el referente que se
muestra y del cual se habla, sino que el cine implica una construccién y un artificio de
donde emerge una realidad interna al propio texto cinematografico.

En cuanto a la nocién de “reproduccion’, se sostiene que entre el hecho (todos aquellos

aspectos de lo “real”) y la argumentacion (el lenguaje que lo estructura) no hay una corres-

4 Cfr. Gustavo Aprea. “El cine politico como memoria de la dictadura”. En Josefina Sartoray Silvina Rival, (edits.). Imdge-
nesde lo rveal. La representacion de lo politico en el documental argentino. Libraria, Buenos Aires, 2007, pp. 91-106.

“2Sobre los debates acerca de estas diferencias, en términos de géneros, estilos o formas de representacion, véase Radl
Beceyro, Emilio Bernini, Rafael Filippelli, Hernan Hevia, Radl lllescas, Martin Kohan, Alejo Moguillansky, Jorge Myers, David
Oubina, Santiago Palavecino, Beatriz Sarlo, Silvia Schwarzbéck y Graciela Silvestri, “Cine documental: la objetividad en cues-
tién”, Revista Punto de Vista N° 81, abril de 2005 y “Cine documental: la primera persona”, N°82, agosto de 2005, pp. 27-36.
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pondencia pura y directa: no se podria encontrar una correspondencia en forma de reflejo
entre imagen-hecho-palabra. Inclusive esta relacién es constitutivamente conflictiva.

Griiner lo expresa cuando plantea que una de las verdades angustiantes del cine es que
“las palabras entran en conflicto con las imdgenes”, en un medio/mundo que se pretende
de las imagenes y que es, a la vez, texto. El cine “muestra” a la vez que “habla” y aqui se
producen los vinculos conflictivos entre el lenguaje, los textos, los discursos y la cultura.

A su vez, siguiendo a Nichols, los documentales son parte de los discursos donde se
representan “placer y poder, ideologia y utopias, sujetos y subjetividades”,* por lo que el
juego de esa “realidad”, las modalidades de representacion, etc., exigen una lectura criti-
ca. Ya habiamos evocado a André Bazin, cuando afirma que la pantalla no es un marco
como el de un cuadro, sino un ocultador que deja percibir una parte del acontecimiento,
sustrayendo la realidad a la mirada.** Considerando todas estas definiciones, entendemos
que en las producciones cinematograficas encontramos tanto ejemplos de films que son
reflejo de un momento histdrico-politico determinado, como otros donde los films ac-
tdan con efectos anticipatorios de problematicas de época, y, en este sentido, no actuan
s6lo como reflejo, sino como productos "fuera de tiempo", o "fuera de campo", por eso,
entendemos a las producciones cinematograficas como cristalizaciones complejas de mo-
mentos histérico-politicos.

Retomando las cualidades del documental, este género o estilo no intenta mostrar el
mundo sino un mundo, brindando una perspectiva posible, ya que no solamente pone en
juego la cristalizacién de un aspecto, suceso, proceso de la realidad, sino que agrega la
seleccion, intencion y bisquedas de los realizadores haciendo uso de las facetas técnicas e
ideolégicas para ello. Los documentales cldsicos, expositivos y de observacién, represen-
tan ese mundo como si se diera por sentado que se trata de un mundo natural y objetivo,
en cuyas representaciones estin impresas la “realidad”, sin embargo, no hay que perder de
vista que siempre —en el documental o ficcién— estamos en presencia de construcciones del
mundo, de un conjunto de acciones estéticas y éticas que se ha elegido mostrar, recortar
y aunar en un montaje determinado.

En el despliegue del argumento posible, tentativo, en las modalidades de representacion
y en el uso de los componentes estructurales (luz, sonido, tiempo, cdimara, lenguaje, de-
cisiones narrativas) y, sustancialmente, en el montaje se re-crea ese “mundo” o “realidad”,
y ese recrearse no es univoco o unico. Encontramos que el montaje es uno de los disposi-
tivos formales'y estructurales de los que se vale el documental para producir la “impresiéon
de realidad” necesaria dado su carcter combinatorio y manipulable. El montaje adquiere
una relevancia primordial, ya que es un dispositivo que se combina en todas las moda-
lidades y es el recurso mas ponderado por su poder y control y, fundamentalmente, por
su cardcter. Dice Vanessa Ragone: “para mi lo mds politico del documental es su montaje

mds que su contenido”.*®

4 Cfr. Bill Nichols, op. cit., p. 154.
4 Cfr. André Bazin. ;Qué es el cine?, Madrid, Rialp, 1990, Capitulo Il y X.

4 \Vanessa Ragone (comunicacién personal, agosto de 2003).
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Respecto de las fronteras entre el documental y la ficcidén han existido largas discu-
siones. Una recoge la divisién esencial que produce su propia definicién. En este senti-
do, hay quienes han sostenido y sostienen firmemente la distincién de naturaleza entre
la ficcién y el documental (no-ficcién), evitando contradicciones. Otros entienden que
la diferencia es de forma no de naturaleza, en cuanto a la eleccién de un encuadre,
montaje, etc. Dice Breschand: “interrogar al cine partiendo de su faceta documental
significa interrogarse sobre el estatuto de la realidad frente a la cdmara, o la relacién
entre el filme y la realidad™®

Nichols, la resuelve proponiendo que “los documentales no difieren de las ficciones en
su construccion como textos sino en las representaciones que hacen”.*” El documental cons-
truye un argumento acerca del mundo histérico, pero aborda el mundo en el que vivimos'y
no mundos imaginarios o que imaginamos vivir. Tiene, entonces, una pretension autén-
tica de representar el mundo (no como reproduccién sino como argumentacién), asume
una referencia al mundo histérico, pero no deja de ser una construccion.

Hay autores como Beceyro, que afirman que el cine documental no es un género, ya que no
se puede reconocer una repeticiéon de una estructura deliberada que conecte a los documen-
tales, sino que lo que tienen en comun los documentales son los materiales comunes a partir
de los cuales trabajan: esto es, los hechos que han sucedido o estan sucediendo, independien-
temente de que exista una pelicula que los represente o no. De modo que esa frontera en las
peliculas no tiene que ver con distinguir géneros. Asimismo, agrega Beceyro, hay claramente
documentales que incluyen personajes como capas de ficcion y ficciones que incluyen la na-
rracion de cémo es la filmacién de una pelicula, sobre un guién de un hecho real, por lo que
se presentan casos de distancias tanto con lo real como con la ficcion.*®

Otros autores, como Aprea, entienden que la distincién entre lo ficcional, lo do-
cumental y lo experimental tiene que ver con tipos de cine y guardan la idea de los
géneros para distinguir entre dramas, policiales y thrillers.*” Ademas agrega que asi
como en el cine ficcional adquiere rasgos de documental, dentro de los documentales
se recuperan rasgos de la ficcién: dramatizaciones, reconstrucciones, citas de fragmen-
tos de films ficcionales, asi la tendencia a la hibridacion se hace mas visible, asi como la
subjetividad de los realizadores.

Nos parecié oportuno acudir a las palabras de otra documentalista (a propésito de la
modalidad reflexiva del documental) en las que, nuevamente, se alude a la reflexion sobre
la forma documental:

Para mi la frontera de lo documental y lo ficcional es inexistente, todo es

ficcion y todo es documental en un punto (...) lo que me interesa es que en

46 Cfr.Jean Breschand, op. cit., p. 5.
4 Cfr. Bill Nichols, op. cit., p. 153. Las cursivas son nuestras.

48 Cfr. Raul Beceyro. “El documental. Algunas cuestiones sobre el género cinematografico”. En Josefina Sartora y Sil-
vina Rival, op. cit. pp. 85-90. Las menciones son sobre las peliculas: Juan, como si nada hubiera sucedido de Carlos Eche-
verria (1987) y Un muro desilencio de Lita Stantic (1993).

4 Cfr. Gustavo Aprea. “El cine politico como memoria de la dictadura”. EnJosefina Sartoray Silvina Rival, op. cit. pp., 91-106.
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el proceso del discurso, mientras el espectador va viendo el documental, mi-
nimamente tenga en su mano la posibilidad de reflexionar sobre lo que esta
viendo es una verdad, tamizada por un punto de vista y una ideologia.>

Ana Amado -a propésito del analisis de Los rubios— indica que las categorias habi-
tuales pueden resultar inseguras para caracterizar a esa pelicula y se pregunta: jes un
ensayo documental? ;un documento ficcional? Albertina Carri aclaraba que la pelicula
estd planteada como una memoria fluctuante, hecha de documental, de ficcién y de
animacioén, para que lo que se pudiera pensar y dudar fuera, precisamente, el propio
mecanismo de la representacién. Ademds sefiala que el primer titulo iba a ser: “Docu-
mental 1. Notas para una ficcion sobre la ausencia”, que quizas condensaba esa idea mas
directamente.” En consecuencia, Carri apela a recursos del documental, la ficcién y la
imaginacién (recuerdos nebulosos de la infancia, los dichos inciertos y hasta erréneos
de los vecinos que mantiene como tales frente al espectador (“eran rubios”), la anima-
cion (playmobiles, para mostrar la familia y el hecho de la desaparicién de los padres).
Retomando el debate sobre las memorias y sus laberintos, nos recuerda a las palabras
de Fogwill, cuando expresa: "cuando se intenta recordar hay un punto donde ya no se
puede discernir si se estd evocando o inventando".*?

El recurso de la animacién es similar al que utiliza Benjamin Avila en Infancia clan-
destina, donde para representar la mirada que tiene Juan, el nifio protagonista, sobre el
enfrentamiento en la puerta de su casa, la muerte a tiros de su tio y otras situaciones,
utiliza los comics para la secuencia de imdgenes. En ambos casos, quizds se presente
—ademds de la hibridacién de la ficcién y documental- lo que Jorge Ruffinelli plantea
como la forma de representar el imaginario infantil, cuando se presenta la imposibili-

dad de representar y de nombrar.>

°\/anesaRagone, entrevista antes referenciada.

5" Maria Moreno. “Esa Rubia Debilidad”. Suplemento Radar del diario Pdgina/12 del 19 de octubre de 2003, Disponible
en linea: https://www.paginai2.com.ar/diario/suplementos/radar/9-1001-2003-10-22.html

520bra p6stuma de Rodolfo Fogwill. La gran ventana de los sueiios, en Patricio Zunini. Fogwill, una memoria coral. Bue-
nos Aires. Mansalva, 2014. p. 9.

53 Cfr.Jorge Ruffinelli. “De los otros al nosotros. Familia fracturada, visién politicay documental personal”, en Sarto-
ray Rival, op. cit, 141-155.
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Imagen 03. Bar El Chino. |Imagen 04. Trelew. La fuga que fue masacre.

Otro caso es el de Bar el chino, ya que se trata de una pelicula de ficcién que incluye la
realizacién de un documental, en una operatoria similar a la que planteaba Beceyro para
el caso de Un muro de silencio, dentro de este debate entre busquedas y fronteras.

Clara Krieger introduce la nocién de docudrama para ilustrar aquellos documentales
donde se introducen elementos ficcionales dentro del género, en una exploracién mayor
donde caracteriza al género documental como un corpus amplio que contiene una gama
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variada de tendencias estéticas y reflexivas tedricas. En esa preocupacion general y, en
particular, desde los documentales subjetivos, Krieger analiza cémo ciertos realizadores
y realizadoras plantean un interrogante acerca de los limites de sus trabajos, donde se si-
tua la frontera de lo subjetivo y colectivo, donde queda la verdad y lo real, en consonancia
con el planteo inicial que hiciéramos respecto de los nuevos realizadores y su puesta al
limite tanto del lenguaje como de la forma de la pelicula.>*

La puesta en escena del trabajo con el lenguaje es muy explicita en peliculas como M,
donde el autor trabaja “entre lo que retorna y lo que se olvida”, con un uso simbélico de
los capitulos que Prividera introduce en la pelicula: Rompecabezas, Laberinto, El retorno
de lo reprimido y Epilogos, y en otros juegos del lenguaje. El entredicho con los supuestos
térreos de la verdad y lo real, también se manifiesta explicitamente en la cita de Rosa
Braidotti, teérica feminista que Ragone utiliza para su final de pelicula: “si la linealidad
y la objetividad fueran aun la ley, yo ni siquiera habria podido comenzar a relatar mi
historia: soy fragmento, luego existo”.

Por dltimo, este debate fructifero se plasmé en politicas audiovisuales, por ejem-
plo cuando a partir de 2008 se organizoé el area de cine de la televisién publica, cuyos
responsables fueron Pablo Reyero y Alejandro Fernindez Moujin (documentalista)
con ciclos como “Ventana Documental”, “Filmoteca”, “Cine de barrio”, “El cine que
nos mira’, “La joven guardia” y el que nos interesa fundamentalmente: “Ficciones de
lo real”, conducido por el critico de cine Diego Brodersen, que tenia como idea “que se
vean documentales donde el peso fuerte esté puesto en lo autoral, que sean obras con
un estilo y una voz de autor fuerte”.>

3.5. Cambios de representacion y perspectivas estéticas

sCudl de los dos escribe este poema

de un yo plural y de una sola sombra?
sQué importa la palabra que me nombra
si es indiviso y uno el anatema?

Jorge Luis Borges, Poema de los dones

En este punto vamos a dar mis precisiones respecto del conjunto de cambios que, en-
tendemos, son caracteristicos y novedosos, y que se reflejan en las nuevas miradas sobre
la representacion, la puesta en tension de los procedimientos narrativos, la incidencia de

un conjunto de jévenes directores y directoras, el uso de dispositivos y técnicas filmicas.

54 Cfr. Clara Krieger. “La experiencia del documental subjetivo en Argentina”, en Maria José .Moorey Paula
Wolkowicz (edits.). Cines al margen. Nuevos modos de representacion en el cine argentino contemporaneo, Libraria, Buenos
Aires, 2007, pp. 33-49.

55 Cfr. Diego Brodersen. “Cémo pasar peliculas por televisién”. En Suplemento Cultura & espectaculos, diario Pagina/12,
8 de febrero de 2008.
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Este conjunto de cambios, que impactan en los modos de realizacién, y tienen una par-
ticular impronta de acuerdo a los momentos histérico-politicos que atraviesa el periodo
seleccionado, generan modos novedosos de despliegue de estas batallas por el sentido
propias del cine y de la politica, batallas que analizamos particularmente en cuanto a
como se expresan las diversas formas de mandato y qué modalidades de representacién

predominantes se utilizan en la construccién de sentido de los films.

3.5.1. Modalidades de representacion y formas narrativas del documental

Siguiendo a Nichols (1997, 2001, 2006), los documentales pueden analizarse a partir
de distintas modalidades de representacion, entendidas como formas basicas de organizar
textos en relaciéon con ciertos rasgos o convenciones recurrentes. Cada modalidad des-
pliega los recursos de la narrativa y el realismo de un modo distinto, elaborando a par-
tir de ingredientes comunes diferentes tipos de textos con cuestiones éticas, estructuras
textuales y expectativas por parte del espectador. Las modalidades de representaciéon
que reconoce el autor son: expositiva, de observacién, interactiva y reflexiva, y Nichols
extiende esta clasificacion en afios posteriores a: 1) modo expositivo; 2) modo poético; 3)
modo observacional; 4) modo participativo; 5) modo reflexivo; 6) modo performativo. Si
bien cada una de ellas ha tenido predominio en regiones o paises determinados y pueden
referirse a periodos concretos, pueden combinarse y alterarse al interior de peliculas de-
terminadas, yuxtaponiendo rasgos de una y otra. Por eso en el andlisis de las peliculas es
fundamental incorporar esta variable, ya que si logramos localizar cuil es la modalidad
tipica que desarrolla una y otra pelicula tendremos buenos argumentos heuristicos para
establecer puentes reflexivos y comparativos. Y tendremos también buenos argumentos
para dar cuenta de la trama que cada realizador ha construido para acercarse a ese mundo
histérico y ofrecer esa lectura a los espectadores.

Ademais, en esta pretensién comparativa destacaremos la perspectiva del realizador y la
mirada en el documental, aspectos que iremos abordando desde la propia lectura de los
documentales y de las entrevistas hechas a los realizadores, dado que resultaron de gran
riqueza a los efectos de esta presentacion.

La mirada de la cdmara puede indicar la perspectiva ética, politica e ideoldgica del
realizador. Asi, el estilo no se reduce a decisiones de tipo estético y poético (aunque las
incluye, obviamente) sino a la cualidad ética de la perspectiva, aspecto en el que muchos
coinciden en fijar el limite entre las potencialidades del documental y su pretension de
representacion del mundo o de lo real. Por ello, las formas narrativas del documental no
son asépticas, sino que estan invadidas por la axiografia, la conciencia ética y politica de
la mirada. Los recursos estilisticos de los que dispone el lenguaje documental son, ade-
mas, de caricter diverso: angulo de toma, sonido, texto, luz, intertitulos, montaje, trabajo
sobre entrevistas, yuxtaposiciones, etc.

La modalidad de representacion expositiva es la mas cercana al ensayo o al informe expo-
sitivo cldsico. Asi, el texto se dirige al espectador directamente, con intertitulos o voces

que exponen una argumentacion acerca del mundo histérico. La presencia del realizador
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no es directa, sino a través del comentario: la autoridad textual descansa en él y en las
entrevistas que incorpora. La impresioén de objetividad recae en el modo de incorpora-
cién de los testimonios y en el uso informativo e ilustrativo de las imagenes de archivo
(fijo y en movimiento) o como contrapunto del comentario, que se dirigen directamente
al espectador. En el texto expositivo, se logra un despliegue que envuelve al espectador
en tanto que lo que se presenta tiene una cierta conexion légica. El no apelar a la puesta
en duda o a argumentos contradictorios es un elemento importante de esta modalidad.

En la modalidad interactiva el realizador hace hincapié en las imagenes de testimonio y
en que la autoridad textual se desplaza hacia los actores seleccionados para los testimonios.

La modalidad reflexiva tiene una cualidad mas introspectiva. Utiliza los mismos re-
cursos que otros documentales y los lleva al limite, para llamar la atencién tanto sobre
el recurso como sobre el efecto, por ejemplo, haciendo explicito en el film los mecanis-
mos de elaboracién de los guiones, recursos econémicos, dilemas éticos y otro tipo de
decisiones sobre el por qué utilizar determinados recursos y con qué sentido, para dar
cuenta de qué se pretende contar y representar en la pelicula. El modo reflexivo diri-
ge la atencidén del espectador hacia el proceso de como puede ser una representacién
adecuada a aquello que representa. El conocimiento no estd localizado en un lugar de
superioridad, ni de objetividad, sino que se pone en duda a través de distintos disposi-
tivos filmicos.*

La modalidad reflexiva puede adoptar un modo ensayistico o poetico donde el refe-
rente histérico juega con la composicidn, las percepciones personales, el ritmo o las
sensibilidades, etc.

En la literatura reciente podemos apreciar cémo desde distintas bisquedas hay un
acercamiento a estilos y formas narrativas que podriamos calificar como disruptivas res-
pecto de anteriores modalidades de representacion.®’

Uno de los cambios novedosos lo constituye precisamente la puesta en debate de las
modalidades de representacion en los procedimientos narrativos y visuales, donde las
perspectivas dominantes, en el periodo analizado y en cuanto a la tematica escogida, son
las modalidades reflexiva, autoreflexiva y ensayistica.’®

Asi, en las peliculas documentales que analizamos se expresan un ritmo y un tiempo
orientados a la llamada reflexién, o autoreflexién, como tépico predominante de su estruc-
tura narrativa, con matices en algunos casos mas informativos (secuencia logica, tiempo
lineal) y en otros més poéticos o ensayisticos (uso de metéforas, puesta en duda de los tes-
timonios, verdades posibles, tiempos superpuestos, segun la terminologia de Nichols), asi

56 Por ejemplo, en la pelicula Los rubios se descubre explicitamente frente al espectador los mecanismos de elabora-
cién, tanto técnicos como estéticos, los traspiés, dilemas politicos (subsidio y decisién frente a la carta del INCAA),
etc. Se recupera el sentido de transformar lo personal en politico, para recontextualizar una experiencia que —en
apariencia- podria considerarse puramente individual o doméstica. En forma similar, como sucede en Yo no sé qué
me han hecho tus ojos o en M.

57 Ver Viviana Rangil (2007), Irene Marrone (2011), Susana Sel (2007), Leonor Arfuch (2002), entre otros.

58 Cfr. Pablo Piedras. El cine documental en primera persona. Paidds, Buenos Aires, 2014, pp. 28-31. Aunque se reconocen
antecedentesy vestigios en otras épocas o afios del cine documental.
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como el uso de muchos de los recursos de la modalidad interactiva. Dentro de las que hacen
uso de modalidades interactivas estarian peliculas como El dia que bombardearon Buenos
Aires, Nietos e HIJO.S, el alma en dos. Dentro de las reflexivas, peliculas como: M, Los rubios
(performativas también), Yo no sé qué me han hecho tus ojos y Un tal Ragone, (deconstruyendo
a pa). Peliculas como Trelew o Inundaciones contienen modalidades interactivas, pero una
reflexividad interna, y Tierra de los Padresy Los rubios adicionan una narratividad propia de
la modalidad poética que Nichols desarrolla en posteriores trabajos.

La reflexividad forma parte de las narrativas que se reconocen como escrituras del
yo, el documental subjetivo, performativo o documental en primera persona.” Mis alla
de las posibles diferencias entre las distintas denominaciones, las escrituras en primera
persona aluden centralmente a modalidades narrativas donde el realizador se ubica como
un actor més (en ocasiones central) para elaborar el relato. De ahi que surge la nocién
del “yo autoral” o las “modalidades del yo” para dar cuenta de estas caracteristicas. Dichos
cambios se enmarcan en un debate mas amplio temporal y geograficamente, que pode-
mos sintetizar en los siguientes rasgos: a) el pasaje de la l6gica de la persuasion a la logica
de la incertidumbre; b) los cuestionamientos a los estatutos de referencialidad, de lo real
y sus contornos; ¢) el uso de estrategias y dispositivos propios de la realizacién con mo-
dalidades perfomativas, reflexivas y poéticas.®®

Dichos rasgos se inscriben en un contexto temporal e histérico mds acotado, que he-
mos ubicado desde la década del '90, cuando los cambios legales, tecnolégicos y formati-
vos posibilitaron la irrupcion de nuevas generaciones de realizadores con cierta afinidad
discursiva, generacional e identitaria. Los cuestionamientos y debates sefialados, ade-
mads, actualizaron la discusién sobre las fronteras entre documental y ficcién, dejando
en evidencia el cruce de territorios, el uso de estrategias narrativas comunes y la tensa
distincién entre la no ficcidn y la ficcidn, lo subjetivo y lo objetivo, tanto como la proble-
matizacién de lo real y la verdad. Por ejemplo, la distincién o diferencia entre la ficcién
y la no ficcién, segin Nichols, estd en como se usan los distintos recursos de realizacion;
en otros autores, la diferencia entre ficcién y no ficcién se encuentra mas borrosa, el
ciclo “Ficciones de los real” (antes aludido) es una clara muestra de esta borrosidad, don-
de la divisién entre ficcién y no ficcidén estd en entredicho, otras perspectivas toman la
hibridacién como algo propio de la realizacién filmica, reconociendo figuras como la del
documental ficcionado (o docuficcién); finalmente, otros autores entienden que la propia
nocién de ficcién contiene una acepcién problematica, ya que proviene de fictio, término
que no alude a la mentira sino a una figura de la verdad.

9 Como Andrea Molfetta (2008), Pablo Piedras (2014), Alejandro Stabile (2015), Clara Krieger (2007) o Martha Dillon (2016).

¢ Dichas modalidades son diferentes, pero en tanto organizadores de los recursos técnicos, estilisticos, ideolégicos
y politicos pueden encontrarse mezclados o articulados con predominancia de alguno de ellos.
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Imagen 05. Nietos. Identidad y memoria. | Imagen 06. Yo no sé que me han hecho tus ojos.|[Imagen 07. Bar El Chino.

Otro ejemplo es el de los intertextos, en subtitulos como “deconstruyendo a pa”, que alu-
de al menos a dos sentidos: la propia reflexién sobre el sentido del documental y qué cosas
pueden ser representables, poniendo la duda en el modo de narrar y la familiaridad desde
donde se parte, donde se recoge una aparente historia individual o personal. En conjunto,
los cuestionamientos y debates senialados en los distintos planos (legales, tecnoldgicos y for-
mativos) indican un rasgo distintivo de época (dentro del denominado NCA, pero més alla
de él), que se evidencia en las formaciones tedricas, estéticas, y en la incidencia de las rea-
lizadoras mujeres (en roles de direccién y otros) en la forma de realizacion de las peliculas.

Imagen 08. [nundaciones.
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3.5.2. Lo individual, lo subjetivo y lo colectivo

Despuntar el nudo del vinculo entre lo individual y lo colectivo, lo subjetivo y lo poli-
tico ha sido y es un aspecto central, en los estudios de la sociologia y la politica, ya que lo
son elementos constitutivos de las disciplinas. Asimismo, este vinculo entre lo individual
y colectivo ha sido una preocupacién recurrente en el modo de lectura y analisis de las
peliculas, o sea, pensar por qué ciertas narrativas que aparentemente son individuales,
personales o subjetivas tienen una significacién mds amplia en los marcos colectivos y
politicos. Por eso, en muchas de las peliculas que estudiamos, hay una trama que se re-
pite y vuelve: la de personajes a partir de los cuales se realiza el argumento o guién de
la pelicula. Nuestro interés es ver, en estos casos donde el yo, lo individual, lo biografico
pareciera ser el centro de la escena, qué otras conexiones significativas encontramos,
inscribiendo esa narratividad en una historia general, y encontrando en esos relatos los
rastros de lo social lo histdrico y lo colectivo.®’ Por lo tanto, en muchas peliculas donde
hay una primera persona narrando o un personaje central, no se trata de analizar meras
biografias, sino de preguntarnos otras cuestiones: ;como es posible que desde el relato
individual, donde se exponen las experiencias subjetivas de un personaje, sea viable el
encuentro o registro de la memoria colectiva del acontecimiento colectivo? O sen qué
medida los personajes o lo que se construye sobre ellos trascienden sus esferas privadas,
individuales, subjetivas? El desafio, en muchos casos, es, desde la singularidad de la ex-
periencia y crear otra memoria.

Las importancia de las modalidades reflexivas que indicamos en el punto anterior radica
en que estas explicitan en gran medida el didlogo con lo filial, los padres, la ley, los lega-
dos y mandatos. Ese didlogo puede partir de un planteo subjetivo hacia la confrontacién
colectiva (como en los casos de hijos e hijas de desaparecidos, que terminan luchando con
toda la generacién de sus padres), o puede plantearse en términos de btisqueda identitaria:
la necesidad de trascender la individualidad e identificarse con otros sujetos iguales. Por lo
tanto, ese didlogo de los individuos con la ley se refleja entre el distanciamiento y el reco-
nocimiento, entre el deseo y el deber, entre la institucién del sujeto y su resistencia, en un
necesario “anudamiento de lo subjetivo y de lo social”, como planteara Legendre.

Respecto de esta compleja relacién entre lo individual y lo colectivo, asi como entre la
memoria individual y la memoria colectiva, se han elaborado distintas perspectivas. Au-
tores clasicos como Wrigth Mills®? ya planteaban la posibilidad de que los individuos en
sociedad pudieran vincular las inquietudes personales con problemas piiblicos. Captar los pun-
tos de interseccion entre inquietudes y problemas publicos, entre biografia e historia, exige
interrogarnos sobre las peculiaridades y ocurrencias de nuestro entorno y de la comunidad,

asi como de nosotros mismos, entendiendo que estamos sucediendo en una contempora-

¢ Podriamos reconocer en esta linea, documentales santafesinos como: Reverendo (Radl Beceyro, 1986), Fernando Pai-
llet, fotografo (ensayo) (Patricio Coll, 1991), Ayma (Alicia Acosta, José Cettoury Teresita Cherry, 1993), Homenaje a Juan L.
Ortiz (Marilyn Contardi, 1994) y Nadar contra la corriente. Mario Bunge en Santa Fe (Marilyn Contardi, 2002), entre otros,
que se agregan a la mencion de otras peliculas a lo largo del trabajo.

2 Cfr. CharlesWright Mills. La imaginacion socioldgica, Buenos Aires, FCE, 1961, pp. 23-43.
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neidad histdrica. Un siglo antes, Karl Marx también inscribia la vida de los sujetos no como
meros individuos, sino determinados por las estructuras y la historia, y asi, podriamos
continuar con otras tantas perspectivas tedricas que se interrogan acerca de la dualidad
estructura y accién o entre determinismo y accién, en la historia de la sociologia y de la
politica; algunas perspectivas que se han inclinado mds por uno de los extremos y otras
que han intentado pensar sintesis tedricas, en ultima instancia, mas alld de qué términos
utilizaran y de a qué respuestas arribaran, todas reflejaron en alguna medida la cualidad
estructurante de esos dos elementos centrales: lo objetivo y lo subjetivo.

En un plano mis general, recordemos a Kozicki cuando afirmaba que “somos hijos de
la Ley, incluso cuando somos padres. La Ley le ha dado vida primero como sujeto y luego
como funcién (de Padre). La cuestion del padre atraviesa tanto el orden del sujeto como
el orden politico”®® La Ley instituye al sujeto. Como planteamos en el capitulo 1, intro-
ducir la figura del mandato permite robustecer la propia idea de subjetividad politica, en
tanto permite explorar modos aparentemente individuales de inscripcién de lo social y
politico, explorar el “anudamiento de lo subjetivo y de lo social™ los modos en los que el
sujeto se construye y construye su relacién con el mundo.

Esa ligadura, para Amado, se simboliza en los lazos:

Al subrayar lo familiar desde los lazos intentamos poner en evidencia el doble
mecanismo de enlace y separacién, de atadura y corte, de identidad y diferen-
cia que funda lo familiar en tanto proceso y a partir del cual se puede leer el
orden politico, social y cultural de la Argentina contemporénea.®*

En ese caso, Lazos de familia se presenta como una preocupacion tedrico-politica,
y la familia como metéifora, ficcion o consigna politica de inteligibilidad cultural del
presente nacional.

Al decir de Paul Ricouer,® para pensar en especial las memorias, lo singular se enlaza en
contextos sociales y cddigos culturales compartidos que nos permiten vislumbrar los acon-
tecimientos y memorias individuales no en si mismas, sino inmersas en narrativas colec-
tivas, que a menudo se refuerzan por rituales y actos que las instalan de forma manifiesta.

En el tema de la memoria colectiva, también Maurice Halbawchs®® habia anticipado
que efectivamente podiamos comprender como los sujetos actdan y resignifican sus sen-
tidos dentro de marcos sociales de representacién mds amplios.

Elizabeth Jelin recorre dicha complejidad (enfocdndose en la memoria), la relacién entre
los individuos y la redes sociales en las que se insertan, y la continuidad o el pasaje de lo
individual a lo social. Afirma que hay recuerdos personales, espacios de experiencia, que se
incorporan en la dindmica de la memoria de manera que en esa activacion “los sentidos se

construyen y cambian en didlogo con otros, que pueden compartir y confrontar las expe-

& Cfr. Enrique Kozicki. Hamlet, el padre y la ley. Editorial Gorla, Buenos Aires, 2005, pp. 101-106.
¢ Cfr. Ana Amado y Nora Dominguez (Comp.). op. cit, p. 14.
¢ Cfr. Paul Ricouer. La memoria, la historia y el olvido, FCE, Buenos Aires, 2004, pp. 156-171.

¢ Cfr. Maurice Halbwachs. Los marcos sociales de la memoria. Anthropos Editorial, Barcelona, 2004.
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riencias y expectativas de cada uno, individual y grupalmente”.®” No es otra cosa que com-
prender la multiplicidad de tiempos, sentidos y dimensiones de la propia memoria. Por ello,
dice, es dificil hablar de una Memoria (sustancialmente) y rescata la nocién de memorias
rivales, en conflicto o plurales en los procesos de resignificacion subjetivos.
Jelin refuerza esta idea diciendo que la memoria es:
Un concepto usado para interrogar las maneras en que la gente construye un
sentido del pasado, y cdmo se enlaza ese pasado con el presente en el acto de
rememorar/olvidar. Esta interrogacion sobre el pasado es un proceso subjeti-
vo; es siempre activo y construido socialmente, en didlogo e interaccién. Esta
nocién de memoria contrasta con lo que se suele llamar memoria “habitual”

o automadtica, donde no hay reflexién.®

En definitiva, podriamos decir con mayor precisién que la memoria supone una re-
construccion mas que un acto de recordar. Y en ese proceso, lo colectivo aparece como la
trama de tradiciones y memorias individuales o dispersas, superpuestas, que, en didlogo
con otras, se organizan en estructuras o escenarios compartidos.

Por tltimo, a riesgo de redundar en las citas:

Las memorias son simultineamente individuales y sociales o colectivas, ya
que en la medida en que las palabras y la comunidad de discurso son colec-
tivas, la experiencia también lo es [...] la experiencia individual construye
comunidad en el acto narrativo compartido.®

Otro rasgo importante es considerar que la memoria nos sumerge en instantes de
un proyecto, dentro del marco social de los recuerdos o contextos de evocacién. Esta
dimensién estd fuertemente relacionada con la posibilidad de emerger como tal la “me-

moria colectiva”.”

3.5.3. Escrituras del yo (o nuevas formas de inscripcion del yo)

Andrea Molfetta ha trabajado en distintos articulos la nocién de documental perfor-
mativo como técnica de si. Ubica esta idea como parte de las mutaciones que ocurrieron
de los 90 en adelante, de la mano de una generacién de realizadores que se profesionali-
zaron en los medios electrénicos, incorporaron procedimientos digitales y establecieron
un giro en cuanto al uso de las cdmaras y el montaje. Realizadores que pensaron el len-
guaje audiovisual como un territorio amplio de estrategias discursivas. Molfetta indica

 Cfr. Elizabeth Jelin. Los trabajos de la memoria. SigloxxT, Madrid, 2002, p.13.
% Cfr. Elizabeth Jelin. “Memorias en conflicto”, en Revista Puentes N°1, La Plata, agosto de 2000, pp. 6-13.
% Cfr. Elizabeth Jelin, 2000, op. cit., p. 12.

7° Cfr. Gabriela Cerruti. “La historia de la memoria”. En Revista Puentes N°3, marzo de 2001, pp. 14-25. La autora re-
cupera, en sentido similar, la idea de que el proceso de formacion de la memoria colectiva tiene dos componentes
esenciales: las bases institucionales de la memoriay la dindmica social del recordar. Por lo tanto la voluntad tiene
ciertos limites de ocurrencia.
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que esta generacion, entre 40 y 50 afos, ha crecido durante la dictadura, llegando a su
juventud y madurez en el proceso de apertura democratica. Esa narrativa auto-reflexiva
y autobiogrifica del documental fue un rasgo muy importante, aunque no exclusivo, de
las producciones filmicas del NCA, y también se vincul6 a procesos de restitucién de la-
zos y compromisos colectivos, frente a identidades perdidas o desmembradas. La autora
afirma que, en el caso argentino, hacer un cine performativo signific6 también modi-
ficar profundamente los modos de representar la historia politica y cultural. De todos
modos, es una de las tendencias de un renacer del género documental en general que en
Argentina alcanza un auge alrededor de la crisis de 2001.

El género tuvo en gran parte su momento de auge dado que los movimientos popu-
lares, politicos y sindicales organizaron producciones audiovisuales, dentro de lo que
podriamos reconocer como un nuevo ciclo politico, muy diversificado en cuanto a for-
matos, circuitos, modos narrativos y posiciones politicas. Por ejemplo, dar voz a los que
no tienen voz, la cimara como militante, el registro de los mas vulnerados, todo un con-
junto de cine social y militante que dejaba en otros planos a expresiones mas biograficas
(0 aparentemente més biogréficas) y expresiones experimentales y bisquedas estéticas.

Por eso Molfetta analiza que el clima de legitimacién publica de peliculas como Los ru-
bios de Albertina Carri, donde el sujeto asume un verdad histérica parcial, o una verdad
posible, desaté un debate con los intelectuales y militantes que trabajaban las politicas
de la memoria (critica fuertemente la posicién de Sarlo, que, en su momento, impugné
fuertemente el lugar de la verdad y el modo de narrativa que Carri proponia, calificando
a Los rubios como un ejemplo de creacién de identidad para el mercado).

El movimiento de revitalizacién productiva y discursiva del documental y de la fic-
cién en Argentina no fue acompanado con la misma intensidad por la critica y el pablico
alcanzado. Por eso Fernando Pefia observa con recelo este boom del NCA y llama la aten-
ci6én acerca de la posibilidad de que ese “nuevo” caiga en problemas similares al cine de
los 80, en cuanto a la atomizacién de los trabajos.”

Marta Dillon, en su propuesta de trabajo-taller “Escrituras del yo, de lo personal a lo
colectivo”,” nos brinda una serie de elementos que fueron interesantes al momento de
analizar este rasgo de las modalidades del yo. Para la autora, el yo autoral implica: 1) ver
desde dénde se narra: cudl es el lugar o posicion (de hijo, de hija, el poner el cuerpo).” Las
distancias entre el protagonista y la historia; 2) el personaje narrador: cudndo situarse en
el margen y cudndo ponerse en el centro y la modalidad de las crénicas; 3) las autobio-
grafias: la propia vida como materia de escritura, la relevancia del entorno, la memoria

propia y en didlogo, el viaje introspectivo; 4) las escrituras urgentes: el texto en el borde

7' Cfr. Andrea Molfetta “O documentario performativo como técnica de si em Buenos Aires, Santiago e Sao Paulo”,
UBA, 2008, p. 5.

2 Martha Dillon, "Escrituras del yo. De lo personal a lo colectivo”, marzo de 2016. Disponible en http://www.revis-
taanfibia.com/escrituras-del-yo-de-lo-personal-a-lo-colectivo/

73 Cfr.Maria Moreno “Poner la hija. Cuerposy cartas”, en Ana Amado y Nora Dominguez (comps.). op. cit., pp. 111- 124,
recordamos este texto donde la autora analiza la relacion entre Vikiy su padre, Rodolfo Walsh, a partir de las cartas
antes de su asesinato.
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de la vida, el legado, el testamento y el mandato; 5) el testimonio: el debate politico y re-
gistro personal, jcontar para vivir o vivir para contar? En general, ;qué convierte a una
historia personal en un asunto colectivo?

Pablo Piedras analiza las implicancias estéticas, politicas, éticas y culturales relativas a
la incorporacién del cineasta como vector organizativo de la enunciacién, la narracién y
la puesta en escena en el cine argentino de no ficcién. Conjuga las distintas modalidades
de representacion de las obras de Nichols para sintetizar las siguientes: 1) modo exposi-
tivo; 2) modo poético; 3) modo observacional; 4) modo participativo; 5) modo reflexivo;
6) modo performativo.

Sitda a fines de los '90 esta nueva modalidad narrativa y representacional, donde hay
una nueva insercion del yo del autor/realizador, dentro del NCA. Brevemente repasa y
reconoce las huellas de la tradicion documental en el pais, distinguiendo tres grandes
momentos. Uno, el de fines de Siglo XIX y principios del Siglo XX, con los aportes de
Alcides Greca y los documentales institucionales. Un segundo momento, desde media-
dos del '50, representado por Birri, Rios (neorrealismo italiano y escuela documental
britanica, Cine Liberacién y el Nuevo Cine Latinoamericano). Un tercer momento del
documentalismo en Argentina, desde las década del '80, representado por la vuelta a la
democracia, una primera etapa de rasgos mas institucionales y luego el NCA.

Ana Amado (2004) sostiene que en ocasiones asumir la enunciacion desde el “yo” au-
tobiografico, supone la escision; el yo estd desplazado y desdoblado: desdobla el registro
(cdmaras de video que se registran mutuamente) para desmentir y en el dispositivo de la
duplicacién describir la imposibilidad de mostrar.™

Clara Krieger, a proposito de las experiencias del documental subjetivo en Argentina,
entiende que el género estd compuesto por un conjunto amplio y una gama variada de
tendencias estéticas y reflexiones tedricas, donde reconoce la importancia de los docu-
mentales subjetivos, que registran la realidad del “yo”. Encuentra que los directores de
documentales subjetivos “se asumen como sujetos de la accién y como objetos de la bis-
queda”,” y en ello radica, segun la autora, cierta confusion entre la historia personal y del
sujeto que investiga, con sus deseos y emociones, y el objeto a investigar. En este tipo de
documentales no se disimulan los procedimientos de la puesta en escena ni se naturali-
zan los encuentros “casuales”.

Asi, el lamado documental en primera persona plantea un desafio al paradigma epis-
témico del documental mis cldsico, ya que se produce ese entrecruzamiento entre lo bio-
grafico y lo memorial, es decir, “en la manera sutil en que se entraman, en diversas narra-
tivas, la experiencia individual y la colectiva, en el camino de una memoria histdrica”.”®

Con todos los debates que se pueden dar en la tarea, en ocasiones maldita, de encasillar

dichos acercamientos, estdn en documentales Un tal Ragone (deconstruyendo a Pa), de Vane-

74 Particularmente en el caso de Los rubios y el relato de Albertina Carri.
7s Cfr. Clara Krieger, op. cit., p. 37.

7 Ultimas palabras de Leonor Arfuch, citada por Alejandro Stabile en “El yo autoral en los documentales del noven-
ta. Mujeres que retornan por sus muertos”, Revista Arte e investigacion N°11, 2015, pp. 106-113.
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sa Ragone (2002), Yo no sé qué me han hecho tus ojos, de Sergio Wolf (2003), Los rubios, de
Albertina Carri (2003), Nietos, de Benjamin Avila (2005), M, de Nicolas Prividera (2007),
y ficciones como Potestad, de Luis César D Angiolillo (2001), Tan de repente, de Diego Ler-
man (2002), Herencia, de Paula Hernandez (2002), Bar El Chino, de Daniel Burak (2003), El
abrazo partido, de Daniel Burman (2004) e Infancia clandestina, de Benjamin Avila (2011).

IR =T, W)

He prohibited me to get
into this sort of thina ...

Imagenes 09 y 10. M.

Cuando hablamos de peliculas performativas, subjetivas o en primera persona, no se
trata solamente de casos donde estd la primera persona narrando (ya sea el propio reali-
zador o un personaje que toma su voz), sino también en casos donde la presencia del
realizador o realizadora se ve activamente o se sugiere implicitamente en algunas tomas,
en ocasiones, la primera persona aparece en la propia pelicula, pero haciendo una obser-
vacién lateral, por ejemplo explicando ciertas decisiones estéticas y éticas, o por qué se

utiliza un tipo de lenguaje determinado.

Imagen 11. Los rubios.

Decia Amado que hay que ensayar una lectura de los discursos y practicas de fami-

liares de las victimas de la dictadura militar argentina como relatos politicos, y luego
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reencontrar esos argumentos en la costura de politica y biologia que realiza un filme
testimonial reciente. Nuevamente en Lazos de familia las autoras exhiben una preocu-
pacién tedrico-politica que se corresponde con una constatacién: aunque en apariencia
anacronicos, los relatos familiares-sociales y también representacionales, parecen conte-
ner paradéjicamente las coordenadas que exhiben lo social y cultural desde sus fisuras,
e incluso revelar en su enunciado el germen de la resistencia o los dilemas de un cambio.

Laia Quilez Esteve’”” postula que el cine concebido al modo de Papd Ivdn o Los rubios se
transforma en una herramienta para la reflexion de lo personal y lo ptblico (aunque no
necesariamente se traduce en una verdad dnica y reconocible).

3.5.4. Formas narrativas, formas de mandato

Ese conjunto filmico constituyé en el trabajo el corpus fundamental sobre el cual nos
basamos para realizar el andlisis y las interpretaciones. La composicién del mismo, asi
como los criterios de seleccidn, estin explicitados en el capitulo 2. Recordamos que se
trata de peliculas documentales y de ficcién argentinas realizadas entre mediados de los
'90 y la primera década del Siglo XXI.7

Dentro del periodo estudiado distintos autores reconocen y conceptualizan una linea te-
mitica distinguida como los documentales/films de memoria, en tanto expresiones del modo en
que la sociedad piensa su proceso y se piensa a si misma, tanto respecto de la historia reciente
como de una revision histérica mas amplia.” En este sentido, muchas de las peliculas analiza-
das en el trabajo contienen y ponen en jaque esas memorias, en un juego impreciso donde se
apela a encuadres, textos, intertextos, escenas, objetos, recursos de entrevista y banda sonora
que ponen en evidencia el lado sinuoso, borroso o brumoso de ese trabajo de memoria (como
un modo de representar la incertidumbre, el debate entre lo subjetivo y lo objetivo, la discu-
sién de/contra los relatos heredados por la generacién de los realizadores). Asi es que obser-
vamos, por ejemplo, que en las bandas sonoras se utilizan versiones de musica nacional con
otros intérpretes —reversiones—, o sonidos actuales y pasados que se mezclan, componiendo
una sensacion de vaivén entre fantasia y realidad, leyenda e historia. También vemos que en
el uso de testimonios se apela a la representacién de testimonios superpuestos o en segundo
plano (no como afirmadores de un texto determinado) o de testimonios corales, generando
ese halo de lo incierto que tiene el recordar y componer momentos de las historias y la Histo-
ria. También en las articulaciones usadas en el montaje, donde apelar al fundido en los cortes
genera una sensacion de progresioén y gradualidad, y de cierto entredicho de las memorias;

como en el uso de imagenes brumosas: la lluvia y el mar utilizado en los cortes directos en

77 Cfr. Laia Quilez Esteve. “Autobiografia y ficcion en el documental contempordneo argentino. Los rubios de Albertina
Carri: un caso paradigmatico”. En Viviana Rangil (edit.). El cine argentino de hoy: entre el artey la politica. Biblos, Buenos
Aires, 2007, pp. 71-85.

% Larelaciony distincidn la tratamos en este capitulo., sabiendo que se trata de un debate abierto.

70 Cfr. Gustavo Aprea. Documental, testimonios y memorias. Miradas sobre el pasado militante, Buenos Aires, Manantial,
2015. Recuperamos de este texto la denominacién de “documentales de memoria”. La mencién de |a historia recien-
te nos liga a peliculas como Nietos, H.1.].0.S, el alma en dos, M, Los rubios, Potestad; y mas amplia si consideramos El dia
que bombardearon Buenos Aires, Tierra de los Padres o Trelew, por ejemplo.
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varios films. Asimismo, en general, en las formas de narrar se reiteran los relatos en primera
persona de su director/a, los denominados documentales/films performativos o subjetivos (Un tal
Ragone (deconstruyendo a pa), Yo no sé qué me han hecho tus ojos, M) y los intertextos simbolizando
un monologo/didlogo interno (Tan de repente, Potestad, XXY). En fin, reconociendo lo incierto

y contradictorio de la traduccién y transmision de tiempos, de generaciones, de memorias.*

A - : _ basdad ¥
Imagen 12. Potestad. | Imagen 13. Hermanas. | Imagen 14. Tan de repente.

Otra cualidad que tienen las peliculas de este periodo es la de conectar con las expe-
riencias de desencanto politico, descomposicion y crisis de la Argentina (ya que como
vimos partimos de 1994, en pleno auge del gobierno neoliberal y la posterior crisis de
2001), produciendo los denominados films de urgencia; alli se inscriben peliculas como
Pizza, birra, faso, Bar El Chino, Tan de repente o Inundaciones. No menor es la nota de re-
conocer dentro de los cambios a la hora de la narrativa audiovisual la consolidacién de
los denominados films de pesquisa, claramente expuestos en la organizacién de films tan
diversos como Trelew, Hermanas, M o Yo no sé qué me han hecho tus ojos.

Imagen 15. Pizza, birra, faso.

% | asreferencias a este nexo que de transmision tiene el mandato lo ampliamos en los capitulos 2 y 3. Dice George Steiner
en Lecciones de los maestros, “tal vez no sea accidental que la semantica de traicion y traduccion no esté enteramente ausente

dela de tradicion”. La figura del Maestro (quien lega) puede generar que el discipulo huya o cometa traicion, para rescatar su

identidad de un Magisterio carismatico insoportable. Los mandatos contienen esta ambivalencia estructurante, esa ten-

sién angustiosa, el deber (el legado o herencia) y el deseo (0 emboscada, o huida); la obedienciay el rechazo.
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Por ultimo, nos interesa el punto de vista que tiene Rangil en cuanto a sefialar como
un rasgo destacado la consolidacion de directoras y/o realizadoras. En ese sentido, la
autora afirma que Maria Luisa Bemberg ocupa un lugar de privilegio en la cinemato-
grafia, tanto en su posicion de mujer cineasta como en la construccién de una memo-
ria, una historia y una identidad que tiene en cuenta lo personal-social, lo personal-po-
litico, lo biografico-histérico. Entendemos que, paradas en este antecedente y en los
cambios que hemos mencionados del NCA, se resignifican las perspectivas y discursos
feministas en peliculas de directoras que forman parte de nuestro conjunto filmico,
como Julia Solomonoff, Paula Hernindez, Albertina Carri, Vanessa Ragone o Lucia
Puenzo.®' La presencia de cineastas mujeres en un numero creciente en el periodo, nos
habla de la disputa que, en general, las mujeres fueron consolidando respecto del debate
por la cultura y los lugares de poder. Las primeras dos décadas del nuevo siglo muestra
una creciente lucha de las mujeres, desde organizaciones colectivas, para continuar y
fortalecer espacios ya conquistados (como el papel de las mujeres en los organismos
de derechos humanos (DD.HH.) -Madres o Abuelas- o la persistencia y fortaleza del
Encuentro Nacional de Mujeres), junto a otros espacios nuevos, donde la presencia de
mujeres fue creciendo: en ministerios, direcciones formativas, INCAA, representacién
politica (diputadas, senadoras y presidenta). Esa disputa se plasma en la paridad de
realizadores y realizadoras, aspecto que nos interes6 destacar; en este trabajo, de las
veinte peliculas que escogimos, ocho estian dirigidas por mujeres: cuatro documentales
y cuatro ficciones, junto con otra codireccion.

Como indicamos anteriormente, los rasgos mads afines a las nuevas perspectivas de
realizacién se centran en las modalidades interactiva, reflexiva y poética, quedando sus
caracteristicas mas en evidencia cuando las comparamos con modalidades mas cldsicas
como la expositiva.®

Cuando analizamos distintas peliculas tenemos como horizonte de lectura la tema-
tica que interesa y abordamos sus formas narrativas en su singularidad y de manera
comparativa. Esa perspectiva permite encontrar en ocasiones, sobre aspectos o tramas
similares (por ejemplos, films de memoria), armonias y contrapuntos entre las mismas.
Ejemplos de ello resulta de comparar H.LO.S, el alma en dos, Los rubios y M (lugar del yo en
la narracion, uso de testimonios, uso de las fotografias); o My Tierra de los Padres (mismo
realizador); o Infancia Clandestina y Los rubios (elementos docu-ficcion); o El dia que bom-
bardearon y Trelew (modalidades de representacion).

Las narrativas filmicas, en el caso de los documentales, se observan en como se utilizan
y engarzan los distintos recursos de realizacion: la funcién de los testimonios, el uso y la
funcién de las fotos y otras imdgenes, la posicién de los entrevistados, el uso de la voz en off,
mostrar el film en proceso, el montaje, el uso de recursos ficcionales, el pacto de veracidad. En
especial, en las estrategias de interposicién subjetiva se exponen las instancias de preproduc-
cién en el nicleo del texto filmico, se incorporan materiales de archivo heterogéneo (fotos,

& Viviana Rangil, op. cit., pp. 16-17.

8 Cuestiones que analizaremos en el capitulo 4.
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peliculas, dibujos), el manejo de cdmara, la ubicacién del entrevistado (solapada, mediatizada,
etc.), entre otras cosas. Respecto de la fotografia como uno de esos recursos, en general, su
naturaleza testimonial brinda la posibilidad de autoconocimiento y recuerdo, de creacion artis-
tica, de documentacién y denuncia, especialmente presente en Nietos, HLJO.S. o Un tal Ragone,
donde las entraniables fotos familiares se mixturan con el compromiso de los realizadores de
mostrar otras situaciones, como la marginalidad, las luchas colectivas, etc. En otras funcio-
nan como soporte de realidad: El dia que bombardearon Buenos Aires; en otras se dejan de lado,
precisamente porque lo que se cuestiona es la naturaleza y el valor del testimonio en general
(conciencia del pasado, reconocimiento de huellas, necesidad de suplir la ausencia; se trata en
algunos caso de documentar la vida y la existencia misma, mds que un hecho, acontecimiento
o lugar). Por ello, segtin cémo sea el uso de este recurso, nos puede ubicar como testigos de
ciertos hechos y personajes (archivos publicos y personales) o nos puede sugerir fragmentos

discontinuos: qué se hace visible y qué queda afuera, dando lugar a la recreacién.

R
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Capitulo 4

Mandatos, representacion
y ausencias



No sé si volveremos en un ciclo segundo

como vuelven las cifras de una fraccion periodica;
pero s€ que una oscura rotacion pitagorica

noche a noche me deja en un lugar del mundo

Jorge Luis Borges, El tiempo circular

En los capitulos precedentes hemos establecido el propésito general del trabajo, asi como
sus objetivos particulares. En este apartado vamos a dar cuenta a partir del analisis de las
peliculas, sus significados y sus sentidos de uno de los objetivos propuestos: analizar cémo
se visualizan y representan las formas de mandato en las peliculas argentinas del periodo en con-
sideracion, y caracterizar, dentro del conjunto filmico seleccionado, los modos de representacion
de los mandatos en la temporalidad y narratividad que les es propia.

Para ello, para poder instrumentalizar el andlisis, recuperamos las conceptualizacio-
nes centrales de los capitulos anteriores, y las derivaciones que hicimos a partir del con-
junto filmico seleccionado, y de la particular forma en que definimos el entrecruzamien-
to de cine y politica.

Recordemos brevemente dos cuestiones generales que guiaron el trabajo: 1) la pers-
pectiva desde la cual (re)pensamos la politica, esto es, como dmbito donde se dirime una
lucha por el sentido, una disputa conflictual, no reducida la 4mbito estatal y que engloba
una pluralidad de miradas, actores, razones y pasiones. La politica, entonces, como for-
ma de construir y reconstruir la comunidad. Y, 2) el propésito de reconocer y recuperar
para la teoria y el andlisis politico dimensiones y modos menos recurrentes que los que
ha producido la ciencia politica desde los '50. Desde estas cuestiones generales (indicadas
y desarrolladas en capitulos precedentes), es que reiteramos la relaciéon que existe entre
el cine como arte y la politica como fuerza movilizadora de lo social y el modo en que se
expresa esa relacién en un aspecto particular: las formas del mandato en el cine argenti-
no entre dos décadas: 1994-2015.
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Pensamos, entonces, desde las fronteras disciplinarias, en los margenes de los sabe-
res, desafiando la presuncién de existencia de centros y de bordes, y tomando zonas de
interseccién. Una interseccion que supone pensar el encuentro con distintas disciplinas
formalizadas, combinando fragmentos de dominios hibridos.' Para ello nos sirvieron,
entre otras, las reflexiones de Nicolds Casullo, cuando afirma que la politica y el arte se
disputan “mundos simbdlicos con sus visiones, miedos, quimeras, corporalidades, me-
lancolias, terrores, gustos y placeres”.?

Para la interpretacién es sustancial volver a senialar que, del vasto universo de estudios
sobre el cine, nos concentramos en destacar algunos puntos de partida tedricos y meto-
doldgicos. Uno de ellos es que el cine esta atravesado por puentes, fronteras y tensiones
que devienen de su impronta cultural. Otro, que, como decia Deleuze, en el cine hay ima-
genes-movimientos (en continua variacién) como unidades de experiencia. Entre esas
iméagenes Deleuze distingue la imagen-accion, la imagen-percepcion y la imagen-afeccion.
También queriamos sostener, siguiendo al autor, que el tiempo real es quebrado por el
tiempo cinematografico, que hace variar las percepciones y las categorias mentales (por
ejemplo, con el uso de travellings que sirven para comprimir o dilatar el tiempo), y desta-
car la importancia del montaje como operatoria que articula las imdgenes-movimiento
y les otorga un sentido intencionado. Por ello es necesario recordar que un filme opera
no sélo por lo que muestra, sino por lo que retira. Por eso resultan esenciales, mas que
las presencias, los cortes, ya que alli se notan los efectos del montaje, el encuadre y la de-
puracién dominada de lo visible. Recordemos que Badiou dice que “el cine es visitaciéon”;
el cine es un arte del pasado perpetuo, el pasado se instituye en el pasar.’ En los efectos
del fuera de imagen o fuera de campo, la no coincidencia de idea e imagen opera como si la
imagen fuese arrancada de si para ser restituida como real en el cine, y ese efecto es un
elemento indispensable que el espectador siempre tiene presente. Las operatorias sus-
tractivas, el sentido que completa la dialéctica del campo y fuera de campo, estin amplia-
mente desarrolladas, y nos interesa la mirada de Bazin cuando afirma que:

Los limites de la pantalla no son [...] el marco de la imagen, sino una miri-
lla que sélo deja al descubierto una parte de la realidad. [...] todo lo que la
pantalla nos muestra hay que considerarlo como indefinidamente prolon-

gado en el universo.*

De modo que en la interpretacién de los films y las apreciaciones en conjunto que pre-
sentamos incorporamos de manera necesaria y hacemos visibles estas operatorias (mon-

taje, cortes, encuadre, tiempos, secuencias)® no sélo desde un sentido técnico sino funda-

'Cfr. Mattei Dogany Robert Pahre, op. cit., p. 105.
2 Cfr. Nicolas Casullo, op. cit, p. 40.

3 Cfr. Alain Badiou, op. cit., 2005, p. 1.

4 Cfr. André Bazin, op. cit., p. 213.

5 La secuencia es una unidad de sentido dentro de la totalidad del film.
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mentalmente tratando de averiguar en qué medida y como vienen a representar deter-
minado tema, elementos que son vitales a la hora de leer un film, haciéndonos cargo, en
fin, de que su ocurrencia no descansa sélo en aspectos técnicos o estéticos neutrales, sino
en decisiones éticas, politicas e ideoldgicas y recuperando para el analisis significativo el
découpage y comentario y no la mera descripcion critica o la sinopsis.

Dice Kozicki que, “mediante una metafora de lo irrepresentable, del enigma, el discur-
so accede a lo inefable, lo inhablale”,® y la funcién estética es la que fabrica el fuera-de-tiem-
po sobre la escena publica. Por otro lado, citando a Legendre, sefiala que la estética nace
de la insuficiencia del proceso discursivo, de lo indecible. Lo indecible como decorado de
la palabra. Lo inhablable apunta al meollo de la representacién de la palabra, a lo que la
funda y no a su negacién.” Por ultimo Kozicki afirma, respecto de lo inefable, que puede
ser expresado como lo indecible, inexpresable.?®

En conclusién, el tiempo y el montaje son dos grandes dispositivos sobre los cuales
pensar las unidades de sentido en las narrativas audiovisuales. Este conjunto de funda-
mentos de andlisis recupera al cine como sucesién de imdgenes y como narrativa desde
donde el texto se arma yuxtaponiendo imagenes y creando un determinado sentido a
partir de determinado montaje.

En un intento de sistematizacién, en capitulos anteriores hemos identificado a los
mandatos como legados que reconocen acciones distintas, presentindolos como: deber u
obligacién, deseo, rechazo o huida. Asimismo, la idea de mandato contiene en su concep-
cién la figura de la Ley, representada por el Padre, la Patria, la Historia, la Familia u otras
instituciones que, en tanto instituciones, légicamente cumplen una funcién estructuran-
te: instituyen los sujetos, al tiempo que esa idea de mandato reconoce una relacién tensa
y compleja de asimetria, poder, fascinacion, identificacién y distancia. La tensién de los
mandatos en la tension del legado, de la necesidad, del deseo, del rechazo y de la represién
(obedecer y contradecir). Una relaciéon ambivalente, ambigua respecto del mandato que
iremos viendo respecto de las peliculas, en particular y tomadas en conjunto.

En este capitulo, en una primera parte integramos la sistematizacién del concepto de
mandato y formas de mandato, agrupando los elementos de las peliculas, con sentido y
elementos para el anilisis que ya hemos mencionado, y en un ejercicio ordenador, ubica-
mos a cada una de las peliculas de acuerdo con: a) formas del mandato; b) modalidades de
representacion; c) tipo de pelicula en el contexto del NCA (de memoria, de pesquisa, de
urgencia, performativa).

Ademads, nos detenemos de manera especial sobre aspectos recurrentes que detecta-
mos en las peliculas en su conjunto, referidos a las teméticas de: 1) el lugar de los cuerpos

(vivos y muertos, la presencia y la ausencia); 2) la extranjeria (ajenidad y cercania).

¢ Cfr. Enrique Kozicki, op. cit., p. 145.

7 Aspectos que aparecen claramente en peliculas como Los rubios, Yo no sé que me han hecho tus ojos, M, XXY, Infancia
clandestina.

8 Cfr. Kozicki, op. cit., pp. 135-148.
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4.1. Configuraciones de las formas de mandato

"Las ciudades, como los suefios, estan construidas

de deseos y de temores, aunque el hilo de su discurrir sea secreto,
sus normas absurdas, sus perspectivas engaiosas,

y cada cosa esconda otra"

Italo Calvino, Las ciudades invisibles

Los mandatos contienen, en su propia concepcidn, cierta ambigiiedad, y se presentan
como deber o deuda, legado o herencia, y como deseo (o emboscada, o huida); en fin, esa
tensién angustiosa entre obediencia y rechazo hacia el mandato. Entonces, habiamos en-
sayado distinguir las formas de mandato como: a) deber u obediencia, b) deseo, ¢) huida
o rechazo. Esta tipologia en realidad no aparece en una forma o rasgo tnico en cada una
de las peliculas, sino que en las narrativas y representaciones se encuentran mezcladas,
debido a la cualidad inherente derivada de cualquier construccién tipoldgica, y debido a
la propia condicién de la idea de mandato; de manera que no vamos a encontrar ejemplos
claros de una u otra forma de mandato en sentido puro, sino que vemos rasgos de esa
propia tensién donde encontramos, por ejemplo, la identificacién y el rechazo, el deber y
el deseo, el legado obediente, el legado como huida, ala vez y con multiples articulaciones.

Asi, si quisiéramos agrupar con algun sentido, tomando las variables antedichas (formas
de mandato, modalidades de representacion, tipo de peliculas), sin pretender ser exhausti-
VoS, presentamos a continuacién un ordenamiento de escenas, pasajes y/o secuencias.

Si tomamos en cuenta las formas de mandato, encontramos que en lo narrado por al-
gunos miembros de la agrupacién Hijos por la Identidad, la Justicia, contra el Olvido y
el Silencio (H.IJ.O.S.), nietos recuperados, y en las peliculas Herencia, Rompecabezas, El
dia que bombardearon Buenos Aires, Yo no s¢ qué me han hecho tus ojos, Inundaciones, Infancia
clandestina, Trelew, M, Tierra de los padres, Un tal Ragone (reconstruyendo a pa) y Hermanas
predomina mas la identificacién del mandato como deber u obligacién. Por otro lado,
en pasajes, escenas y secuencias de las peliculas XXY, M, Rompecabezas, Herencia, Bar El
Chino, el predominio es el deseo, y, por ultimo, en los testimonios de otros miembros de
H.1J.O.S,, nietos recuperados, y peliculas como Los rubios, El abrazo partido, Pizza, birra,
faso, Tan de repente, Potestad y Hermanas, la recurrencia a la figura del rechazo o la huida
es lo predominante.

Veamos a continuacién cémo en algunas peliculas quedan expresadas las configura-
ciones de los mandatos. Asi, podemos reconocer que en Nietos las figuras de la Ley, de la
institucién del Padre y la Historia, o de la ausencia de los padres por desaparicién forzada
interpelan a los testimoniantes que muestran la tensién atravesada en sus testimonios.
Las formas de la deuda y el deber estin presentes en las palabras de Gabriel Cerasco,
nieto recuperado, cuando relata que su adopcién habia sido alterada ilegalmente y lee la
carta de su verdadera madre, diciendo: “es la herencia que me ha dejado mi vieja” (el objeto
sustituyendo al sujeto, 1a carta por la madre, que junto con otros objetos, como la cédula, el
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carnet de la biblioteca son “pequenas cosas de un rompecabezas”). O el tiltimo testimonio,
de Horacio Pietragalla, en ese momento el nieto restituido niimero setenta y cinco, parte
de cuya herencia se transformé en una identificacién con sus padres y sus luchas. De su
madre dice: “cuando vi esta foto me enamoré de mi vieja”; sobre su padre hay una cere-
monia y misa cuando le devuelven los huesos encontrados en una fosa comun.

En otros sentidos aparecen historias diferentes, desde la manifestacién de negacién,
en conflicto con el pasado, ni heroico, ni particularmente doloroso, ni armonioso: es el
caso del testimonio de Juan Pablo Moyano, nacido el 26 de agosto de 1978 y restituido el
21 de julio de 1983. El trauma se manifiesta en forma de asombro, temor, cierto recha-
z0, ya que dice que “sentia que mi vida no era normal’; “no quiero repetir historias”; “no
quiero desaparecer yo / hay muchas maneras de desaparecer”. Relativiza a cada momento
su historia: “vivimos algo jodido, pero nada mas... todos viven cosas jodidas” ;Son estas
expresiones para parecer o ser mas insensible? ;O quizés son para saber llevar el mandato?
O, al contrario, spara saber cémo no llevarlo?

Otro de los testimonios es el de una hija de desaparecidos, de militancia montonera,
que vivian en Suiza (tiene un hermano restituido, otra hermana apropiada), que dice —a
proposito de tener a su hija—: “al fin tengo algo mio, del todo mio, desde el principio”.
Mostrando ajenidad en sus lazos filiares: padres y hermanos, como si esa historia no
fuera lo propio, lo propio del todo se realiza cuando esa historia no esta.

Hay historias contadas con fascinacion, con dolor, con recelo, con enojo, con decep-
cién y con alegria. Manifestadas en frases sintetizadoras como: “hay que darle tiempo
para que asuma esa nueva identidad”, o la necesidad de dos hermanos (uno nieto restitui-
do: Claudio Gonzilez y Gastén Gonziélez), de “inventar una realidad con la cual jugar”,
imaginar encuentros con padres menores a la edad que ellos hoy tienen.

En otro caso, como en H.IJO.S, el alma en dos, hay un juego entre las demandas de los
hijos e hijas de padres desaparecidos y/o asesinados y la agrupacion, que no son siempre
equiparables. En principio, como planteaba Amado: “Los H.I.J.O.S. aceptan la doble deu-
da de los herederos: deuda hacia atrds y deuda hacia delante.” Ellos tienen una identidad
hecha de mil fragmentos y es por eso que ain siguen buscando, y el tema de la identidad
es, para la agrupacién H.I.J.O.S., origen y motor de la accién.

Es claro que encontramos en esta narrativa un sentido de pertenencia e identifica-
cién con los padres, de reconocimiento de ellos y en ellos, cuando en distintos testi-
monios sefialan explicitamente el pasado militante de los padres y las pertenencias a
distintas organizaciones politicas y armadas. En los testimonios aparece esa necesidad
de evocar y exaltar el sentido de sus luchas (no sin debates y contradicciones internas),
y cémo define esa circunstancia las luchas hacia adelante: hay un compromiso con los
ideales de los padres y un compromiso con las luchas del presente. En la secuencia que
toma uno de los congresos de la agrupacioén, se leen las conclusiones que expresan cla-
ramente: “nosotros vamos a cumplir el legado de nuestros viejos, vamos a seguir con sus
ideales, no vamos a dejar que se pierdan, que se mueran”. La lucha continda. La iden-

° Cfr. Ana Amado, 2004, op. cit., p. 61.
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tificacion y el verse en otros, tiene la duplicidad en la referencia de sus padres y con los
otros miembros de H.I.J.O.S. También hay escenas y secuencias donde quedan claras
las expresiones en cuanto a la distancia y la busqueda de distincién, de construir una
identidad por fuera de ese deber de hijo/a, y de esa historia que hasta el momento sell6
sus vidas, esa ambigiiedad estd reflejada, por ejemplo, en uno de los testimonios que
dice: “por mucho tiempo mi vida era vivir la vida de mis padres”; agregando: “H.1.J.O.S.
es importante, pero tu vida no puede ser H.1JO.S.”

En Los rubios hay una expresion clara de reclamo o reproche por la ausencia forzada.
Parte del caracter perfomativo del film y del lugar en donde se ubica la hija de esos padres
desaparecidos queda en evidencia cuando el personaje que interpreta a Albertina Carri
dice en uno de los pasajes: “;por qué dejaron tres hijas solas? ;por qué tomaron esas deci-
siones?” En ese sentido se expresa el protagonista de El abrazo partido, Ariel, quien se pre-
gunta por la ausencia del padre, la separacién —que para él ha sido un abandono-, cuando
decidié en 1973 su (hu)ida a Israel, a pelear en la guerra de yomkipur: “4Quién va a una
guerra por ideales? ;quién clava a su familia por ideales?”, pregunta Ariel a su madre. El
mandato se manifiesta en la necesidad de no identificarse con el padre, por el abandono
que el protagonista entiende que sufre, aunque la bisqueda de ese padre es permanente.
Al final ocurre en el medio de una corrida, entre la confusién de la gente y en ese abrazo
que nunca serd completo.

En el intento de abandonar el pais, si esto no constituye una huida, pregunta a su abuela:
Yo no soy igual que mi padre, no?, digo, sno soy un cobarde por irme?” De algtin modo,
esto que constituye una huida es un modo de emular al padre. La huida es un modo de bus-
car identidad desde la separacién y lejania, como si el viaje configurara un tiempo distinto
y permitiera alejarse y acercarse a la vez. Ariel dice: “ahora que sé que me voy miro todo
como un turista’, quedando clara la necesidad de lejania y el extranamiento. En una de las
escenas, Ariel se topa con su padre que regresa (que tiene un solo brazo, mitad abrazo, mi-
tad vida y mitad presencia), y huye corriendo de él, refugidndose en lugares conocidos de
pertenencia (su casa, el negocio). A la vez, hay un legado insoslayable, que Ariel lleva como
un gran deber: “heredards a tu padre y a tu madre”, aparece como sentencia en la pelicula.
En ese entramado complejo de vinculo filial, los legados estdn presentes: el negocio fami-
liar sigue llamandose como su padre: “Creaciones Elias” En un pasaje su madre le dice: “las
relaciones no cambian, son absolutas: si es tu padre, es tu padre’.

Infancia clandestina renueva la narracién del pasado reciente, combinando el relato con
la mirada de un chico de once anos, Juan, que en la pelicula tomara el nombre de Ernesto.
La pelicula comienza en 1975 en Argentina, en un viaje de noche donde esta Juan con sus
padres. Esa primera escena es la de una balacera entre un auto Torino de un grupo parami-
litar y sus padres, en la puerta de su casa, secuencia que esta representada por un efecto de
comics en las imagenes. Este efecto o recurso se reitera en otras ocasiones, representando el
modo en que un chico puede llegar a simbolizar esos episodios traumaticos de limite, dolor
y muerte. En seguida un intertexto ubica al espectador en un momento histérico de 1974: la

muerte de Perén, luego la ofensiva militar, la dictadura de 1976, y, finalmente, el afio 1979,
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momento en que, luego del exilio en Cuba, la familia regresa al pais, para participar de lo
que se conoce como la “operacién contraofensiva” de Montoneros. El mandato se manifies-
ta como el deber historico, colectivo, de accionar contra la dictadura y el sistema, y lo familiar
o personal mantiene la afectuosidad, pero en un segundo plano de existencia.

Alli, Juan (el hijo de la pareja principal) ingresa al pais con otra identidad (Ernesto).
Las historias que sus padres le cuentan estin representadas en el film a través de dibujos,
la forma de traduccién que hacia Juan (por ejemplo del Che, de los viajes, de las armas, de
las identidades). El padre le dice: “te lo tenés que aprender muchas veces, ya no sos mds
Juan, ahora sos Ernesto”. Juan tiene que convivir con la duplicidad de identidad, con haber
crecido en un clima de secretos, de cosas escondidas y, ahora, con la escuela y sus nuevos
compaieros. Empieza a vicir entre el clima de pautas y érdenes familiares y sus propias
inquietudes, que derraman esa realidad. En su casa la historia atraviesa la vida cotidiana,
se habla de montoneros, la guerrila y la clandestinidad de las organizaciones. Se reparten
tareas, panfletos, armas y tiene sus propios escondites. El grupo familiar estd conformado
por el tio Beto, la mama Charo/Cristina y el papd Daniel/Horacio, él (Ernesto/Juan), su
hermana bebé Victoria y su abuela Amalia. El tio intenta resguardar algo de la ninez, de las
complicidades, los juegos y las alegrias, no sélo el compromiso y la seriedad del momento
(por ejemplo, organizando su fiesta de cumpleafios y trajendo a su abuela como regalo). El
mandato histérico con la Patria se pone en conflicto desde la perspectiva de la abuela ma-
terna, Amalia, que cuestiona las decisiones de la familia, miembros de una célula clandesti-
na. Dice el padre de Juan: “Amalita, nosotros estamos perfectos, los chicos estin perfectos,
ya los vio, estan haciendo una vida normal. A lo que Amalia responde ;Normal? ;A vos te
parece normal que un chico tenga un nombre de no sé quién, el cumpleafios de no sé qué
fecha? Pobre pollito sa vos te parece que eso es normal?”

Hay un relato paralelo sobre Juan, sus amigos y primeros amores, un tanto convencional,
pero que pone aire a la historia y reafirma la mirada desde el nifio. En el final, los padres
son asesinados, secuestran a los chicos, y Juan niega frente a los militares —hasta el final- su
identidad, respondiendo una y otra vez que se llamaba Ernesto. Esa escena es demostrativa
del legado del hijo, que mantiene el relato de sus padres y su tio, sabiendo del compromiso,
del compaferismo, y de la no delacién. Los paramilitares dejan al chico en la puerta de la
casa de la abuela Amalia, y en ese juego de identidades, recién alli, en una ultima escena de
tension emotiva se escucha detras de la puerta: “~;Quién es? ;hay alguien ahi? Conteste por
favor squién es?”, “Soy Juan”.

Benjamin Avila recoge, como en Nietos, mucho de su biografia para realizar esta pelicu-
la, y vuelca el modo en que ha vivido esos vinculos, con los padres ~fundamentalmente la
madre- y la historia. Dice el autor: “las ideas inicialmente siempre tienen una raiz emocio-
nal, todo concepto politico o social surge de una pregunta emocional con uno”.

El mandato esta representado también por el vinculo con la nacionalidad o la patria,
aquello en lo que nos vemos identificados, y con raices de pertenencia. En Herencia, la
protagonista Olinda, italiana y naturalizada Argentina, entiende que su tierra natal, Si-

ponto, y sus tradiciones, que vuelca en su restaurante (la cocina, la comida, el lugar, las
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relaciones que se repiten) su legado, y resiste en ese lugar como el espacio simbélico de
ese legado. Dice: “Estd puesta mi vida aqui”. Se identifica con lo extranjero cuando se
topa con Peter, un aleman de paseo por Buenos Aires; en ese personaje se refleja: “hacia
tiempo que no escuchaba hablar en otro idioma”. Ese personaje produce la identificacién
de ese sentimiento de extranjeria. En otro pasaje expresa, hablando con un cliente fre-
cuente, casi un amigo, Federico: “Lo tnico que faltaba: un extranjeroy ademas terco”. “;De
quién hablés?”, pregunta su amigo, dejando en evidencia la identificacién que ha provo-
cado en ella la llegada del joven aleman.

Encuentra identificacién también por el hecho que ella habia estado en el lugar en el
que hoy se encuentra Peter, siendo inmigrante en Argentina y con una serie de similitudes,
como la de juventud, la esperanza, la contrariedad con los padres. Incluso Olinda le dice a
Peter que: “los padres siempre dicen que uno esta loco cuando se es joven”. Este conflicto de
identidad, de pertenencia, de tierras de origen que nunca dejan de llamar, se agudiza cuan-
do por azar se cruza con un joven alemadn casi perdido en la ciudad extranjera.

En esa encrucijada en la que se encuentra hay nostalgias, ambigiiedad, la venta y la
resistencia a la vez, el ir al origen y el mantener las cosas, los recuerdos, el cambiar y no
cambiar (Argentina, Italia). La bsqueda esta en ese encuentro diferente, en el no saber
adénde ir, qué hacer con los fragmentos. El no encuentro permite tomar una decisién o
eleccion diferente. El mandato se manifiesta en tanto legado, identificacién y el deseo que
se juega entre “estd puesta mi vida aqui” y la permanente extranjeria (irse, volver). To-
mar decisiones en esa ambivalencia de las raices (el arbol) y la contrariedad con el avién

(imagen de la agencia).

2% R =

Imagen 16. Rompecabezas. | Imagen 17. XXY | Imagen 18. Tierra de los padres. | Imagen 19. El abrazo partido.
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La extranjeria es algo compartido por los protagonistas: “siempre sofié con volver’;
“mi casa es tu casa”. Otra imagen de esa extranjeria es el “mirar desde afuera” el restau-
rante, y cierto sentimiento de errancia: “cuando buscamos no encontramos lo que bus-
camos’. La extranjeria es un tema central en Herencia, a la vez que en general podriamos
decir que es la contracara de los origenes y la pertenencia. La extranjeria como espejo de

los origenes, del quién soy, de quién, de donde, las raices, la tierra, la constitucién, la ley.

Imagenes 20 y 21. Infancia clandestina. | Imagen 22. Herencia | Imagen 23. H.LJO.S. El alma en dos.

En la pelicula Bar El Chino, la historia transcurre en dos tiempos, 2001 y unos anos
atrds, cuando el duefio emblemético del Bar de Pompeya atin vivia (Jorge). En la com-
posicién narrativa ambas historias se superponen y alimentan, hasta el punto en que no
podemos descifrar si es mas importante el documental ain trunco sobre el Bar o la situa-
cién del pais en 2001. Los que organizan este relato son los dos protagonistas principales,
Jorge (director de cine, audiovisual, originario del documental) y Martina (periodista de
canal de TV, con interés por producir audiovisuales).

Entre ambos llegan a un acuerdo de retomar el documental, aunque el chino haya
fallecido, recuperando el material que ya se habia filmado. La crisis de 2001 sobrevuela
la pelicula. Desde el inicio, se suceden las escenas del derrumbe: limpiavidrios, malaba-
ristas, cirujeo, rumores de incautacion de los depédsitos bancarios, imagenes de saqueos a
supermercados, Estado de Sitio, represion en la Plaza de Mayo, renuncia de Fernando De
la Rua, y las violentas jornadas del 19 y 20 de diciembre. El contrapunto entre la atmosfe-
ra del bar y sus historias contadas en las entrevistas, las imdgenes de cantores, tradiciones

y afectos alrededor del bar, contrastan con la atmésfera de un pais que se incendia. Asi,
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como en Pizza, birra, faso, Tan de repente o Herencia, se acentua el conformismo, la deses-
peranza y la apatia politica, como naturalizando crisis endémicas o continuas del pais,
desancladas de las circunstancias politicas y/o histéricas que pudieran ocasionar dichas
crisis. El refugio en el "micromundo” parece ser la guarida discursiva ante la imposibili-
dad comunitaria: rescatar el valor de la amistad, la hermandad, la solidaridad y el afecto
como forma de un nosotros posible. Explicitamente el protagonista dice que el bar sig-
nificaba ese lugar “donde estaba ese otro mundo posible”. La forma en que se manifiesta
el mandato parece ser particular: la de Jorge, el director que retoma la realizacion del
documental, como aquel que se aferra a la posibilidad de concretar los suefios, pero se
va tornando colectiva, recuperar las historias del bar es como volver a posicionar en un
primer plano todo aquello que de comin podemos llega3r a construir, ain en medio del
incendio y la desesperanza, como un deber hacia la historia, como una deuda que, miran-
do atrés, construye hacia adelante. La pelicula también construye una interesante mirada
sobre el desarraigo y la extranjeria (que ampliaremos en el tltimo apartado), asi como es
representativa de una modalidad hibrida de construccién filmica, ya que el documental
estd "dentro" de la ficcion: edicién de las entrevistas, nuevas grabaciones, isla de edicidn,
decisiones en el montaje y el guidn, el making off, en fin, todos aspectos estéticos, finan-
cieros y materiales.

Como indicamos, una de las peliculas que representa una bisagra para pensar el NCA,
y que es contemporanea a Bar El Chino, Herencia, Tan de repente o El abrazo partido, en
muchas de sus preocupaciones y narrativas, es Pizza, birra, faso. La pelicula comienza con
imagenes urbanas, de la ciudad de Buenos Aires, en un clima de celeridad y ruido, entre
personas que limpian vidrios de autos y piden algo por la calle, una muestra del momento
de desocupacién y miseria que se vive. Los personajes centrales, jévenes, marginales y
sin empleo, son retratados en su dia a dia cotidiano y ordinario. El grupo de cinco ami-
gos se debate en la busqueda del mango diario, dos viven de robar en un taxi cuyo chofer
funciona de “jefe”, otros, como carteristas en las colas de gente que pide trabajo, o en
lugares similares. El uso de “cdmara en mano”, muchos planos medios y PP, sirven para
ambientar esas reuniones, conversaciones y situaciones cotidianas de los cinco amigos.
Los personajes no tienen demasiados cuidados entre ellos, lo que muestra la descomposi-
cion de lo social, la guerra de supervivencia de pobres contra pobres (por ejemplo, cuan-
do tres de ellos le roban a un cantante callejero sin piernas). Sus pensamientos estin en
la inmediatez, en cémo salir del robo menor, del lugar de rateros de poca monta, y de no
depender de otros “jefes”. El uso del lenguaje y didlogos sin estridencias refuerzan el rea-
lismo que los realizadores quieren representar: situaciones de sobrevivencia, buscavidas
sin mucho apego afectivo y con traiciones a la vuelta de la esquina. La ausencia de lazos
familiares es tan grande como la de lazos con lo comin. En ese escenario, la huida hacia
adelante —aunque ese "adelante" sea el abismo y el vacio— es lo que prima.

Las formas del mandato, como sostenemos desde el capitulo 2, se pluralizan en las ins-
tituciones que representan la ley, mds que en la figura del padre (biolégico), recuperando la

funcion del padre-ley. Por ello es que podemos reconocer en distintas tramas (los padres,
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la historia, la patria, la familia, las normas sociales) su expresion. En Rompecabezas, Natalia
Smirnoff cuenta la historia de una mujer, sus “deberes” histdricos, sus postergaciones, sus
movimientos, sus corrimientos, sus temores y sus limites. En torno al personaje central, el de
Maria del Carmen, se teje la trama de roles, rutinas y sumision, los lazos de ese orden familiar,
social y cultural. Ella, ama de casa y relegada a ese lugar: el de la cocina, que abraza casi obse-
sivamente (escenas primeras en torno a su cumpleafios 50, donde ella hace todas las comidas,
con todos los detalles posibles y sirve en todo momento, sin ayuda de nadie de su familia). Asi
inicia, en torno a la mesa casera de su cocina en el dia de su cumpleafios, sola, no quiere que
nadie la ayude y no deja que entren alli. Se utilizan muchos primeros planos (PP) como recur-
so para mostrar en detalle el sentimiento de Maria del Carmen y sus angustias, sus silencios,
casi como recurso para ir mas alld de lo visible y empatar con su interior, su subjetividad. En
esa vida rutinaria y obsesiva es dificil entrar, como dificil es “desarmarla” (por ejemplo, la
escena de por qué no arma el rompecabezas de otro modo o la escena de cuando otro entra
a la cocina). La obsesién en la rutina es una especie de huida de los propios deberes de esa
rutina, la ubicacién en un mundo propio, casi aislado e intimo. Por otro lado, el regalo en
su cumpleanos de un rompecabezas es la apertura, es permitirse ver otro mundo. Mantiene
ese descubrimiento en secreto, y se vuelve su aire, su salida, tanto en la soledad de su casa ya
escondidas como cuando empieza a jugar en pareja. Hay una fascinacién y una identificaciéon
con su compaiero que claramente le dice, abriendo un ambiente muy amplio, lujoso, adaptado
para jugar: “Este es mi lugar”. Ese es desde ahora su lugar también, no sélo o simplemente su
lugar fisico, sino una metafora (o un simbolismo) de su lugar esencial, lo que permite que siga
respirando después de la sumisién de afios, o de la sumisién de siempre.

El rompecabezas, y hacer rompecabezas, se vuelve ese espacio propio, aunque a la
vez silenciado en todo o en parte: su reserva de fantasias, su reserva de los deberes, su
reserva de placer, su reserva de su margen. Es al margen de la casa que adapta una pieza/
garaje para poder poner sus rompecabezas y armarlos: “Ese es su lugar”'® Otra escena im-
portante es la de la protagonista en el piso de su living, de noche, a escondidas, armando
un rompecabezas y con la musica de fondo que susurra “como se menea tu alma”. Y asi es:
su alma, sus deseos, se menean desde que encuentra esa valvula de escape de los deberes.
Es muy interesante ver, entonces, que esa tension entre el mandato como deber y como
deseo se resuelve simbdlicamente en el mismo personaje, que puede contener ambas fa-
cetas. En ese margen, espacio propio, la apertura al deseo no implica retirarse completa-
mente de esas habituales tareas a las que se obliga familiar e histéricamente e instituyen
su vida, ya que, como expresara Amado:

Al subrayar lo familiar desde los lazos intentamos poner en evidencia el do-
ble mecanismo de enlace y separacién, de atadura y corte, de identidad y dife-
rencia que funda lo familiar en tanto proceso y a partir del cual se puede leer
el orden politico, social y cultural de la Argentina contemporanea."

° El margen, como la extranjeria, el espacioy el cuerpo que no encaja; el contorno, la frontera como limite-ley y co-
mo apertura-deseo.

" Cfr. Ana Amado, op. cit., 2003, p. 14
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El orden de la Ley también aparece en el lugar de la Patria, en tanto ocupa la funcién
del padre. Como ya dijéramos en el capitulo 2, cuando presentamos las categorias, la idea
de Padre es tributaria de la legitimidad, no de la casualidad bioldgica. Es la ley la que pone
al padre en su lugar en el orden familiar, el padre no es nada en si mismo, él representa, su
ser ene su funcién. Como dijimos anteriormente, siguiendo a Kozicki, el padre representa
una representacion: “la cuestion del padre atraviesa tanto el orden del sujeto como el orden
politico”. Entonces la naturaleza del vinculo politico nos enfrenta con el amor politico, con
el amor a la patria, en su forma extrema, Pro Patria Mori”"* En este sentido es que convo-
camos a otra pelicula de Prividera, Tierra de los padres,”* que constituye un trabajo donde,
para algunos criticos, el camino que se traza es unir los fragmentos de una memoria
histérica hacia una idea de identidad nacional colectiva, hacia una idea de la totalidad de
una nacion, y, para otros, Tierra de los padres representa mas un ensayo filmado sobre la
politica y la violencia en la historia argentina, con un sentido de la composicién reflexivo
y poético." Ello estd sostenido por la narrativa que su director construye alrededor de
pasajes de libros y declaraciones de militares, politicos y escritores diversos de los Siglos
XIX y XX, en un trabajo de yuxtaposiciones historiograficas sobre la patria. Esos textos
son enfrentados y puestos a hablar como espectros en la quietud del cementerio de la
Recoleta, en Buenos Aires, tierra de descanso de figuras claves de la historia argentina.

Entendemos que podemos pensarla como un modo donde el mandato aparece en tan-
to deber. La necesidad de repensar un legado de Patria, que, a la vez, sirva para constituir
una identidad nacional posible. Quizés, Prividera, también refleja que dicho legado de la
Patria como ley no estd exento de contradicciones discursivas, marcadas por la seleccién
de textos que corporizan la sucesién de personas anénimas, tomando las voces de los Pa-
dres, como espectros circulando en el cementerio. En el apartado siguiente, referido a las
modalidades de representacién, detallaremos los recursos a los que Prividera apela, pero,
adelantamos que nos resulté muy interesante la inclusién de poetas y escritores. Entre
ellos rescatamos un fragmento del poema "Progenitores", de Gianuzzi, que el director in-
cluye en el film, y que es muy significativo para pensar la relacion con la Ley, Padre, Patria.

La huida como forma del mandato puede resultar mas evidente, como en el caso de
Hermanas, en la figura de una de sus protagonistas que viaja a Texas, se radica alli y en-

tre el silencio y el ocultamiento intenta esa huida (torturante, nada aliviadora), o en el

2 Cfr. Enrique Kozicki, op. cit., p. 105 (cursivas propias).

3 La pelicula cuenta con los condimentos de la propia peliculay el hecho que en la seleccién filmica tomamos dos
peliculas del mismo director (al igual que el caso de Benjamin Avila) y se agrega el plus de las posibles comparacio-
nes entre ambas: My Tierra de los padres.

" Esta discusion que sucedid al estreno de Tierra de los padres se dio entre algunos criticos de la pelicula, y entre los
criticos y el director, donde lo central era establecer diferencias entre los dos documentales de Prividera: My Tierra
de los padres. Una de las discusiones estaba referida a la diferencia de momentos histéricos entre ambas peliculas,
atribuyéndole al autor un relato mas afin al kirchnerismo en la segunda, desde un intento revisionista y de identi-
ficacién con relatos unificadores. A diferencia de M, donde prevalecia el relato performativo o subjetivo. Esa discu-
sidn, bastante pobremente establecida, a nuestro criterio, también tenia el trasfondo del apoyo o no que las peli-
culas tuvieron con el BAFICI, festival cada vez mas identificado con el gobierno de la ciudad auténoma de Buenos
Aires, por esos momentos, contrario al proyecto del Estado Nacional.
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quiebre interno de un personaje que manifiesta esa huida desde la ambivalencia entre
la realidad (interna y externa) y la recurrente negacién o confusion de acontecimientos,
como en el caso de Potestad. En el primer caso, Hermanas parte de ubicar los personajes
en 1984 en Texas. Alli vive Elena con su marido e hijo (Sebastidn y Tomds), y busca a su
hermana, Natalia, que viene de Espafa y a quien no ve desde hace ocho afios. El relato va
y viene temporalmente, entre esa Argentina de 1975, los grupos de tareas, la dictadura
iniciada en 1976 y el tiempo actual: 1984.

La pelicula comienza con imégenes fijas de detalles de las casas, cercos, cielo de Texas,
casi la misma quietud que tiene Elena alli, cumpliendo los “deberes” de ama de casa. Elena
vive en un barrio tipico de ciudades de EE.UU., con todas casitas iguales, al punto que
en la mitad de la pelicula, cuando ya siente el agobio de esos silencios y remordimientos,
vuelve a su casa pero se equivoca e intenta fallidamente entrar en otra. Hay un travelling
donde ella observa el barrio y se ven nuevamente todas esas casitas similares. Podriamos
interpretar esa homogeneidad como el vivir en la indiferenciacion y en la indiferencia.

Cuando llega su hermana, Natalia, hay temas recurrentes: su padre escritor muerto
hace unos afios, fotos de ellas de 1975-76 donde una “recuerda” y otra “confunde”, parece
huir o hacer silencio frente a las preguntas, dudas, inquietudes de Natalia, incluso cuando
se nombra a Martin, su novio de la adolescencia detenido-desparecido (esta es “la” duda
central: los detalles en torno a esa detencion y delacién, que atraviesa la pelicula como
una intriga de memoria cuasi detectivesca). A lo que se agregaria la relacion con el padre
escritor, con el que tenia/tiene mas afinidad Natalia (lectora, correctora, periodista) que
Elena (profesora de educacion fisica, profesién que el padre siempre vio como menor,
como algo para comenzar y luego seguir estudiando en la universidad: ese era el manda-
to, esa era una auténtica profesion o trabajo).

La eleccién ideoldgica de Natalia en su juventud (seguir junto a Martin tareas politicas
y sociales en los barrios) es un tema de permanente tensién y desavenencias, con Sebas-
tidn y con Elena, discusiones que ya tenian nueve afios atrds y que mantienen. (Aci no es
necesario decir comunismo, o que viajamos a Cuba, o hablar del pasado militar, inclusive
el sobrino una vez se enoja y dice “ya me habian dicho que eras terrorista y montera” —por
montonera-, como todas cosas negativas e impropias de repetir en EEUU. En otra oportu-
nidad Elena le dice a su hermana: “vos siempre te buscés la figurita més dificil”, en alusién
a sus misiones periodisticas, pero también a Martin en su pasado).

Tienen una tarea pendiente, que Natalia encara, y es ver las cosas que dejé el padre,
David Levin: escritos, documentos, fotos, entre ellos una novela inédita “A la sombra de
un paraiso”. Natalia trata de devorar la novela y devela que estd recreada en base a per-
sonajes reales: su familia y entorno. Entonces va identificindolos uno a uno. Elena teme
el resultado de la novela, la lee a escondidas y arranca el final, manteniendo la intriga. Su
hermana nota esta falta y, sabiendo el modo de escritura del padre, le reclama ese final,
que se demora y aparece casi al final de la pelicula: “El final es lo que le otorga sentido a
la escritura’, le habia dicho su padre en una ocasién. Ese final revela que fue ella quien

por temor a la prisién del padre y presionada por un tio de su novio habia delatado el
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escondite de Martin, siendo la responsable de su detencidn, de su separacién de Natalia y
de la suerte que ambos corrieron.

En esa ida y vuelta de tiempos, hay unas llamadas desde Argentina para que Natalia
declare ante la CONADEP por la desaparicién de Martin (de parte de la madre de €l) y
que vaya a presentar la reedicién del libro del padre (por peticién de la madre). Natalia
se resiste, nunca ha podido volver a Argentina. Hacia el final, cuando se entera de esa
delacién de la hermana transcurre un dia de distanciamiento y decisién para volver a
Argentina. A pesar de esa rabia, ese no entendimiento y esa distancia, finalmente en el
aeropuerto la pelicula termina con un abrazo de las hermanas y cierra con Rezo por vos,
de Charly Garcia, en versién de Liliana Herrero, aspecto que podria retomarse de esta
nueva generacion de realizadores, tanto el tema como la reversion, como un modo de
fijar una época y un estilo de narrar desde otro punto de vista.

En Tan de repente se utilizan recursos estéticos y compositivos, como el blanco y ne-
gro en la pelicula, los PP de los personajes, el lenguaje directo y soez, el uso de sonido
ambiente al inicio y al final, y un tiempo narrativo tan aletargado como complejo, que
nos aloja en una atmosfera intimista y ordinaria. Junto con Bar El Chino e Inundaciones,
se inscriben en la linea reinaugurada por Pizza, birra, faso, con tintes neo-realistas y sin
busquedas de estridencias.

Las protagonistas de Tan de repente son tres mujeres, dos de ellas amigas, que tienen
una relacion intima pero despreocupada, viviendo el dia a dia, con arrebatos para sub-
sistir, y otra, que trabaja como empleada en una tienda, con poco trabajo (sintoma de la
crisis econémica), ve pasar el tiempo, y hay una clara representacién de incomodidad:
contraposicién entre ella y la propaganda de ropa interior, la gordura y la flacura, la
soledad de su departamento, lo lindo y lo normal. A su modo, las tres estdn al "borde",
al limite de lo establecido como norma: social, estética, productiva (la comparacién con
lo lindo, lo flaco, lo normal y lo establecido). La pelicula comienza en un subte y termi-
na en un colectivo por la ruta. En el medio hay un viaje a la costa, en un taxi robado,
hasta Rosario (donde habia vivido una de ellas, y hay un halo de recuerdos, infancias
y soledades). El uso del viaje como metéfora para provocar la sensacién de buisquedas
internas, de simbologias para reflejar el estado de "varadas sin rumbo", o de "un nuevo
horizonte", o de "un lugar posible de suenos", es recurrente en las narrativas filmicas, y
esta pelicula utiliza esa metéfora del viaje. En un momento confluyen las tres, a partir de
un encuentro casual, y aparece lo abrupto como limite. En ese encuentro se produce el
didlogo con la "nueva" —-“no crees en el amor entre mujeres”; -"La verdad, no. Yo no soy
lesbiana. -"Yo tampoco". El didlogo es hasta anecddtico, porque la potencia estd en lo que
abre, precisamente, como discurso hacia un otro deseo, y hasta una huida respecto de las
convenciones a seguir."

En las caracteristicas de representacion del tiempo y de los personajes se ve los in-
tentos de inscripcién de interrogar nuevas narrativas. El uso del tiempo, vertiginoso y
tiempo lento, como velocidad y distancia, como parte de un camino y un proyecto. El

s Cabe destacar que Tan de repente esta basada en el libro "La prueba” (1992) de César Aira, aunque no es una adaptacion.
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tiempo es circular. Por tltimo, la tensioén de ese micromundo en contra de los mandatos
estéticos, normalizadores, sociales contiene dos rasgos salientes. Uno, el deseo de huir, o
casi la paradoja de “obligar” al deseo (por ejemplo: conocer el mar "a la fuerza"), o como
dice una de ellas, atreverse a “mirar lo inesperado del deseo”. Otro rasgo, es el representar
la deriva sin rumbo de personajes en un momento donde nada prometedor parece haber
en el horizonte, teniendo en cuenta que la pelicula se estrena en 2002, y que es imagen de
la apatia politica y el derrumbre de sentidos que se venia arrastrando en el pais.

En Potestad, la pelicula de Luis César D angiolillo, se comienza con una placa: “Potes-
tad”, y el subtitulo de la definicién: “dominio o poder que se tiene sobre una persona o
cosa”. La imagen del subte, como un tdnel del tiempo, el sonido, el ir y venir, entre pasado
y presente es el recurso recurrente. Nuevamente, como en otras peliculas, el viaje como
la forma de narrar ese paso del tiempo, como un viaje fantéstico.

A lo largo de toda la pelicula hay micro capitulos que comienzan con la voz en off de
Pavlovsky, que interpreta al Dr. Eduardo Martinez, en el subte: “Sibado, tres y media de
la tarde...”, “Sédbado, cuatro de la tarde...” y asi sucesivamente, dando cuerpo al relato del
dia en que sucede el hecho traumitico que vive el protagonista, aunque manteniendo
expectante de qué se trata, jugando con la idea de quién es o qué fue de Adriana, mencio-
nando la imposibilidad de quedar embarazada de la esposa, pero su origen se devela casi
al final, a la hora y dieciocho de la pelicula, cuando hace explicita la aparicién de la bebé,
y se hace explicita la apropiacion. Esa frase que abre cada secuencia: “sdbado... de la tarde”
es el recurso con el que se hilvana, se cose la historia. “Sdbado, seis y treinta de la tarde”™
en ese tltimo capitulo se desenlaza la trama.

La voz en off dice “Adriana me mird, estaba tan necesitada de amor y nosotros tenia-
mos tanto amor para darle”. Alli aparece la apropiacién de manera explicita, casi al final.
Hasta ese momento eran indicios y sugerencias sobre el hecho. Eso ubica a Potestad en
la linea de peliculas de pesquisa, catalogada también como thrillers psicolégicos, tanto
por mantener en suspenso el hecho en si que desencadena la vida de tantos, como por la
narracién desde el personaje que entre realidad interna y externa deambula en ese viaje
interior y por la historia argentina. Esa ambivalencia entre lo interno y lo externo y la
recurrente negacion y confusiéon de acontecimientos generan la atmoésfera para pensar
el mandato como huida. Cada vez que inicia con “sibado...” alude a recuerdos, vacuidad,
fractura, pérdida; rostros de él cambiantes desde la infancia a la adultez, de su esposa y
principalmente de una nina: Adriana.

Varias escenas e imdgenes recrean esa atmoésfera de momentos internos y externos:
los movimientos de cimara lenta y los silencios, que contrasta con el ruido de un grupo
que canta por las Islas Malvinas; decir ir a un lugar y aparecer en otro, tomarse la cabeza,
imdagenes jugando al rugby, conversacién de nifio con su padre, imdgenes de encuentros
en bares y situaciones confusas, etc., indican la mezcla, la confusién de sensaciones, lo
imaginario y real, lo propio y externo. La pelicula muestra al protagonista como un per-
sonaje atribulado, lo cual también nos lleva a pensar los planos de discusién politica y

ética. Dice: “yo no soy un criminal... no tienen ningun derecho a juzgarme...”
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La confusién se refuerza con el uso de objetos y simbolos, como un reloj pulsera cuya
hora no coincide con el de la estacién de subte, o la caida del protagonista jugando al ru-
gby en una tumba con cenizas y huesos. El protagonista aparece en todas esas situaciones
(nifiez, adolescencia, adultez) como adulto, como estaria ahora.

Los recursos que utiliza para ralentar el tiempo y llevarnos a la atmésfera de confusion
de la memoria: el flashback, el subte, el ventilador, el reloj, gota lenta de la ducha, calesita
de juguete. Al final de la pelicula cobrarian también otro sentido, ya que son objetos de la
casa donde mataron a los padres de Adriana y donde comenzé su historia de apropiacion,
asi como la del protagonista apropiador.

La situacién de confusién y escamoteo de una realidad que se habia inventado, ocul-
tando su papel en los grupos de tareas y complicidad como médico, se plasma en una
analogia que aparece en el guién. Dice el protagonista: “con Ana Maria (su esposa) no se
puede hablar...”. Entendemos que ese personaje toma el lugar de la sociedad toda, ya que
no podia hablar de la verdad, porque confesaria la apropiacion (recién aqui identificamos
que él es el Doctor Eduardo Martinez).

Al promediar la pelicula hay una escena muy fuerte, en el pasillo del corredor del
subte, cuyo fragmento del parlamento es: “Cuando la calumnia de esta gente se echa a
rodar todo es capaz de transformarse, todos los valores son trastocados, nadie llamé para
preguntar nada, se borraron. En este pais de hijos de puta, en este pais de cornudos, en
este pais de cagones, no vino nadie a vernos. Nos dejaron solos”.

El protagonista muchas veces gira la cabeza hacia atrés, y en ese plano y movimiento
de camara hay un guino temporal: mirar hacia el pasado, tener el pasado como algo que
lo persigue o sigue de atrds, que lo perturba, que lo llama permanentemente.

Un recurso permanente en el discurso es el de un relato reflejo: “nos dejaron solos”,
“habia que estar alli, todos los dias un enfrentamiento”, “nos robaron la vida”, “me siento
fracturado por dentro”, aludiendo a su situacién personal que describe la de los dete-
nidos-desparecidos, las palabras y frases en espejo a lo largo de la pelicula circulan y
encuentran sentido al final, ya que aplican al asesinato de los padres de la nina ;Qué
describe el protagonista? ;Las armas de quién? ;La violencia de quién?

Entendemos que la pelicula dirigida por Lucia Puenzo, XXY, contiene buenos argu-
mentos para afirmar la preeminencia del deseo y la huida, como formas de mandato.
El film comienza con la protagonista (Alex) corriendo en un bosque, con un cuchillo
-como cortando- y el titulo XXY, cuya Y se construye como una X cortada. Luego se ve
c6mo su padre (que es un bidlogo) disecciona un pez en el laboratorio y dice “hembra”
(primera palabra enunciada de la pelicula). Toda una serie de simbologias iniciales juntas.
El propio titulo nos orienta hacia la idea que el protagonista tiene polimorfismo sexual
o es intersex, mds alld de como lo denominariamos (sindrome adrenogenital, alteracién
genética XXY, hermafroditismo o intersex). La incomodidad y la angustia en los perso-
najes centrales se muestra desde el inicio. Por ejemplo, la familia se ha mudado a Uruguay
y vive en un cabana frente al mar, como una forma de cuidado y retiro del mundo. La

historia y los vinculos se completan con la llegada desde Buenos Aires de una pareja (uno
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de ellos cirujano, con interés en la adecuacion fisica y la "normalizacién" de Alex) y su
hijo adolescente, Alvaro.

El personaje de Alex se muestra enojado, irascible, solo cercano a su papa en ocasiones,
y éste prefiere refugiarse en ese mundo retirado. La madre es un personaje atribulado por
decidir qué hacer, muestra interés en "resolver" la situacién no sin culpas y dudas. El mo-
mento es especial, ya que transitando la adoslescencia pareciera que Alex (y sus padres)
tienen el deber de tomar una decisién para adecuarse al binarismo de sexo y género. La
pelicula, que recordemos se estrené en 2007, puso en debate cuestiones que la sociedad
argentina miraba de reojo, una sociedad fuertemente influenciada ideoldgica y politica
por el peso del conservadurismo y las de las iglesias. Ese debate circuld por la necesidad
de pensar la desnaturalizacién de las categorias frente a los modelos heteronormativos,
el encasillamiento juridico y social de binarismo de sexo, género e identidad, y también
por el denominado proceso de medicalizaciéon o normalizacién (o no). La ambigiiedad
sexual y genital en general “corregida” ripidamente, algo que tranquilizaria a los padres
y a la sociedad, pero no a Alex.

En una escena del film, se produce un didlogo entre los dos adolescentes, Alvaro y
Alex, la protagonista le dice “Soy las dos cosas”, y Alvaro dice “Pero eso no puede ser”, no
conforme, pregunta “;pero te gustan los hombres o las mujeres?”, a lo que Alex respone
“No lo sé”. La incomodidad alli se traslada al espectador, que tiene que pensar ;es posib-
le no ser hombre o mujer?'® El uso de PP, los paisajes despojados, los pocos personajes,
refuerzan la idea de un film centrado en las historias y conflictos internos, aunque sera
la excusa para pensar un tema ideolégico y cultural central de las sociedades patriarca-
les. Las escenas donde se ve la ventana hacia la arena y el mar desde el cuarto de Alex,
con su horizonte infinito, da ese halo de ampliar la existencia del personaje, Alex, hacia
esos infinitos mundos posibles, fuera de ese cuarto que en ese momento representa su
encerrona identitaria, fuera de la normalizacién médica y social que piensan sus padres,
huyendo de ese mandato binario y heteronormativo.

Retomando lo expuesto en el capitulo 3 y al inicio de este capitulo 4, si pensamos de
acuerdo a los tipos de peliculas predominantes dentro del NCA, en cuanto a las lineas na-
rrativas, podemos distinguir que nos encontramos con: a) films de pesquisa, como: Tre-
lew, M, Yo no sé que me han hecho tus ojos, Hermanas, Los rubios. b) films de memoria, como:
Nietos, HLJO.S,, el alma en dos, M, Los rubios, Infancia clandestina, Trelew, El dia que bombar-
dearon Buenos Aires, Potestad y ¢) films de urgencia, como: Inundaciones, Bar El Chino, Pizza,
birra, faso. Entendemos que esta clasificacion o tipologia se conecta sustancialmente con
el tiempo, que es un elemento distintivo del cine, quizas el mds importante en tanto es

lo que se agrega a la imagen fija (fotografia); el tiempo en relacién con el contexto. En

S En el trabajo de Maria Victoria Carrera Fernandez, Maria Lameiras Fernandez, Yolanda Rodriguez Castro, “Hetero-
normatividad, culturay educacion Un analisis a propésito de “XXY”, en InterseXiones 4: 4576, 2013, plantean siguien-
do a Butler (1990) en su obra El género en disputa: El feminismo y la sub-version de la identidad que no sélo el género es
socialmente construido; la propia categoria sexo también los es. (...) nacemos personas, obviamente con una reali-
dad corporal concreta que la cultura se encargara de significar, encasillando de forma excluyente en dos”.
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capitulos anteriores mencionamos que las peliculas no son sélo reflejos de una época o
momento histérico, sino cristalizaciones densas y complejas. Por ello, en cuanto a la rela-
cién tiempo real-tiempo cinematografico ensayamos esta distincion analitica: a) pelicu-
las “en su tiempo”, cuya cualidad es constituirse como paradigmadticas, con una conexién
significativa con el contexto y coincidentes con un tiempo histérico determinado, como:
Pizza, birra, faso, Bar El Chino, Infancia clandestina, HLJ.O.S, el alma en dos, Hermanas, Tierra
de los padres, y b) peliculas “fuera de tiempo”, cuya cualidad es emerger en un determina-
do momento desde lo tensional, desencajado e incémodo, anticipatorio de temdticas que
ain no cobraron relevancia, ejemplos de ello son: Potestad, Tan de repente, XXY, Los rubios,
Trelew, El dia que bombardearon Buenos Aires.

En las narrativas encontramos también un clima de época, que confluye en los mo-
dos de habilitaciéon de ciertos interrogantes sobre la historia, la memoria, el presente
y la funcién del cine, sus formatos, sus recursos y sus funciones. Asi, vemos que en lo
que Piedras denomina el pasaje de las peliculas persuasivas a las peliculas que contienen
incertidumbres, los realizadores se rebelan contra una serie de cuestiones tomadas por
ciertas: la férrea distincién de géneros documental y ficcion, el lugar de la verdad, las for-
mas de representacion de lo real, las funciones y uso de las entrevistas y el testimonio, los
modos de nombrar, el trabajo con el lenguaje. En conjunto, esta serie de disputas y puesta
en cuestion hace a narrativas irreverentes que es notorio apreciar en este clima de época.
Ello no quiere decir que no se conviva con las narrativas tradicionales, que, por ejemplo,
se expresan en las modalidades de representacién expositiva en los documentales, o el
tiempo lineal en la conformacion argumental, o en la autoridad de los testimonios homo-
géneos y atn en realizadores que claramente podriamos situar en una tradicién anterior,
como Luis Cesar D angiollino, Carmen Guarini, Marcelo Goyeneche o Marcelo Pifieyro.

Para abundar y acentuar el sentido de estas consideraciones, acudimos a un interesan-
te trabajo de Franca Maccioni' sobre el sentido de lo contemporineo, donde recuerda
a Nietzsche cuando menciona el desfase, en un intento por pensar una posible relacién
con el pasado en donde, con palabras de Nietzsche, este “no se vuelva sepulturero del
presente’, entendiendo por lo contemporaneo como lo intempestivo: “el de actuar de una
manera intempestiva, contra el tiempo y, por tanto, sobre el tiempo y, yo asi lo espero,
a favor de un tiempo por venir”® Marccioni, dentro de los tantos filésofos que recorre,
agrega en este sentido que, para Giorgio Agamben, la contemporaneidad “es esa relacién
con el tiempo que adhiere a este a través de un desfase y un anacronismo” doble, en tan-
to introduce un espaciamiento en la época, pero también entre el tiempo de la historia

colectiva y la del individuo, citando a Agamben: “el poeta, en cuanto contemporaneo, es

7 Franca Maccioni. “El camello, el leén y el nifio. Una lectura de Contemporineo del mundo de ). Giannuzziy Lampiiio de M.
Rodriguez”. En Orbis Tertius, vol. XX, N° 22, diciembre 2015. Universidad Nacional de La Plata. Facultad de Humanidades
y Ciencias de la Educacion. Centro de Estudios de Teoria y Critica Literaria. http://www.orbistertius.unlp.edu.ar/

8 Cfr. Friedrich Nietzsche. Segunda consideracion intempestiva. Libros del Zorzal, Buenos Aires, 2006, p. 60
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esa fractura, lo que impide que el tiempo se componga y, al mismo tiempo, la sangre que
debe suturar la rotura”.”

Por dltimo, en cuanto al tiempo interno del relato, reconocemos predominios que al-
gunas peliculas mantienen un dominio de lo que podria denominarse tiempo lineal (como
Inundaciones, El dia que bombardearon Buenos Aires, HIJO.S, el alma en dos, Rompecabezas, Her-
manas, Nietos, El abrazo partido), mientras que otras peliculas utilizan como recurso narrati-
vo, para fijar esa funcion de disputa de verdad, un tiempo narrativo fragmentado (como en
Los rubios, M, Yo no sé qué me han hecho tus ojos, Un tal Ragone (deconstruyendo a pa).

Con relacién a la categoria modalidades de representacion para analizar los documenta-
les, recordamos que éstas se entienden como formas basicas de organizar textos en rela-
cién con ciertos rasgos o convenciones recurrentes. Cada modalidad despliega los recur-
sos de la narrativa y el realismo de un modo distinto, elaborando a partir de ingredientes
comunes diferentes tipos de textos con cuestiones éticas, estructuras textuales y expecta-
tivas por parte del espectador. Las modalidades de representacién que reconoce el autor
son: expositiva, de observacién, interactiva y reflexiva?’, que nuevamente, como ocurre
con toda tipologia, se combinan y alteran al interior de las peliculas, yuxtaponiendo ras-
gos de una y otra. Como hemos mencionado con anterioridad, el estilo o modalidad no
se reduce a decisiones de tipo estéticas y poéticas (aunque obviamente las incluye), sino a
la perspectiva ética, politica e ideoldgica, que termina encontrando sentido con la mirada
del realizador, el uso de distintos recursos que dispone la narrativa audiovisual, como los
angulos de toma, el sonido, la luz, los planos, los intertitulos, los cortes, las entrevistas,
las yuxtaposiciones, el tiempo y el montaje.

Uno de los cambios novedosos lo constituye, precisamente, la puesta en debate de las
modalidades de representacién en los procedimientos narrativos y visuales, donde las
perspectivas dominantes, en el periodo analizado y en cuanto a la temdtica escogida, son
las modalidades interactiva, reflexiva, autoreflexiva y ensayistica. %'

Asi, en las peliculas documentales que analizamos se expresan un ritmo y un tiem-
po orientados a la llamada reflexién, o autoreflexién, como tépico predominante de su
estructura narrativa, con matices en algunos casos més informativos (secuencia légica y
tiempo lineal) y en otros mas poéticos o ensayisticos (uso de metaforas, puesta en duda
de los testimonios, presentacion de verdades relativas, tiempos superpuestos), asi como
con el uso de muchos de los recursos de la modalidad interactiva.

Tomando el conjunto filmico de este trabajo, dentro de las que hacen uso de mo-
dalidades interactivas estan peliculas como: El dia que bombardearon Buenos Aires, Nietos,
HIJO.S, el alma en dos. Dentro de las reflexivas, peliculas como: M, Un tal Ragone, (decons-

truyendo a pa), Los rubios (performativas también), Yo no sé qué me han hecho tus ojos. En

' Cfr. Giorgio Agamben. Desnudez, Adriana Hidalgo, Buenos Aires. 2011, p. 19-20.

2 Nichols, en textos posteriores, extiende u organiza de otro modo lo que ya contienen estas modalidades y distin-
gue: modo expositivo, modo poético, modo observacional, modo participativo, modo reflexivo, modo performativo.

2 Cfr. Pablo Piedras, op. cit., pp. 63-73. Aunque se reconocen antecedentes, vestigios en otras épocas y/o anos del cine
documental.
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tanto que films como Trelew o Inundaciones contienen modalidades interactivas, pero una
reflexividad interna, y Tierra de los Padres o Los rubios adicionan una narratividad propia
de la modalidad poética que Nichols desarrolla.

La reflexividad forma parte de las narrativas que hemos reconocido como escrituras
del yo, el documental subjetivo, performativo o documental en primera persona. Mas
alld de las posibles diferencias entre las distintas denominaciones, aluden centralmente
a modalidades narrativas donde el realizador se ubica como un actor mas (en ocasiones
central) para elaborar el relato. De ahi que surge la nocién del “yo autoral” o las “mo-
dalidades del yo” para dar cuenta de estas caracteristicas. Dichos cambios se enmarcan
en un debate mas amplio temporal y geograficamente, que podemos sintetizar en los
siguientes rasgos: a) el pasaje de la 16gica de la persuasion a la légica de la incertidumbre;
b) los cuestionamientos a los estatutos de referencialidad, de lo real y sus contornos; c) el
uso de estrategias y dispositivos propios de la realizacién con modalidades perfomativas,
reflexivas y poéticas.?

4.2. Modalidades de representacion documental

La modalidad de representacion expositiva es la mds cercana al ensayo o al informe expo-
sitivo clésico. Asi, el texto se dirige al espectador directamente, con intertitulos o voces
que exponen una argumentacion acerca del mundo histérico. La presencia del realizador
no es directa, sino que se verifica a través del comentario; la autoridad textual descansa
en él y en las entrevistas que incorpora. La impresién de objetividad recae en el modo
de incorporacién de los testimonios y en el uso informativo e ilustrativo de las imagenes
de archivo (fijo y en movimiento) o como contrapunto del comentario, que se dirigen
directamente al espectador. En el texto expositivo, se logra un despliegue que envuelve
al espectador en tanto que lo que se presenta tiene una cierta conexion légica entre se-
cuencias y sucesos. La causacion tiende a ser directa y lineal. El no apelar a la puesta en
duda o a argumentos contradictorios es un elemento importante de esta modalidad. Si
bien estd algo devaluada como modalidad relevante dentro del periodo escogido, para
nosotros El dia que bombardearon Buenos Aires es un ejemplo de la modalidad interactiva
o participativa, con rasgos y recursos mixturados de la expositiva cldsica: usando testi-
monios de sobrevivientes, familiares, historiadores acerca de dia del bombardeo y de sus
significados de un modo clasico (en total doce), uso de planos medios o primeros planos,
autorizacion de la palabra de los mismos, uso de imagenes de archivo (fotos, imédgenes en
movimiento, noticieros) como recursos fundamentales. En este sentido no constituye un
ejemplo de documentales performativos, ni de modalidad reflexiva o poética, sino que
estd mds inclinada a una exposicion didictica, preocupada por la revisién de la historia,
su reescritura y la necesidad de hacer visible hechos histéricos que quedaron al margen

22 Dichas modalidades son diferentes, pero en tanto organizadores de los recursos técnicos, estilisticos, ideolégicos
y politicos pueden encontrarse mezclados o articulados con predominancia de alguno de ellos.
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(esto también lo comparte con Trelew). Los doce testimonios alternativamente apoyan la
construccién del relato con imégenes de archivo, constituyendo cierta homogeneidad en
esa informacién, no poniendo en didlogo ni en debate los testimonios. El montaje esta al
servicio del argumento y no de lograr una continuidad espacial y temporal; asi, veremos
que las imagenes fotograficas se incorporan al documental dentro de un orden o secuen-
cia que responde a capitulos tematicos donde lo temporal se yuxtapone.

En la modalidad interactiva o participativa el realizador hace hincapié en las imége-
nes de testimonio y en que la autoridad textual se desplaza hacia los actores seleccio-
nados para los testimonios. Las entrevistas que se realizan asumen diferentes matices:
en ocasiones en forma de didlogo, en otras de conversacién y en otras como entrevistas
del realizador encubiertas, por ejemplo, a través de entrevistas formales entre los testi-
moniantes. Otra caracteristica de esta modalidad es que el montaje tiene la funcién de
mantener una continuidad légica entre los puntos de vista individuales, en general sin la
ventaja de un comentario global. La cualidad de tiempo presente es intensa y la sensaciéon
de contingencia clara.

En el caso de HIJO.S, el alma en dos se adopta predominantemente la modalidad interac-
tiva. Se utilizan entrevistas en la forma de didlogo y de conversacion (por ejemplo, en la
secuencia de la jornada de pintadas anteriores al escrache a Benito Pertiné) y otras como
entrevistas del realizador encubiertas en entrevistas formales. Es una pelicula donde se
utilizan historias orales encadenadas para reconstruir un suceso o acontecimiento histé-
rico. La reconstruccién es el resultado del ensamble de los testimonios independientes.
En este caso se utilizan tres testimonios centrales: Silvina (hija de padre desaparecido y
hallado asesinado), Verénica (hija de padres desaparecidos, busca a su hermano/a naci-
do en cautiverio) y Lucila (hija de padre desaparecido), las tres miembros de H.I.J.O.S.
Ademds se utilizan entrevistas grupales y testimonios de la agrupacién (reuniones, es-
carches, congresos, etc.). A estos recursos principales se afiaden las imdgenes de archivo
contemporaneas, fundamentalmente de marchas, reuniones de H.I.J.O.S., asi como fotos
y videos histéricos.

Otra de las peliculas que contiene esta organizacion de elementos en torno a la moda-
lidad interactiva es Nietos. Identidad y memoria, donde Benjamin Avila construye la narra-
tiva en base a entrevistas y testimonios de nietos restituidos o hermanos de apropiados,
o abuelas. Construida como una serie de trece historias (doce con nietos y una con Abue-
las). Si bien la variedad podria dar una version polifonal de los testimonios, en general no
entran en entredicho, salvo un par: una madre y un hermano, que tienen las expresiones
mads asperas. El realizador expresé en una entrevista que tuvo la necesidad de abarcar el
tema desde una diversidad (por eso se seleccionaron esos casos). La inclusion de La Casa
de la Asociacién Abuelas de Plaza de Mayo es insoslayable para el autor, porque es el es-
pacio central de esa lucha, asi como la ronda de las catorce madres del 30 de abril de 1977.
Dice Avila que “era una secuencia inevitable mostrar Abuelas (“no tenia sentido hacer
‘Nietos’ sin Abuelas”).” Si bien Avila es hijo de desaparecidos (su madre) y el nieto resti-

2 Benjamin Avila, entrevista que forma parte de las secciones extras que tiene la comercializacion de la pelicula en DVD..
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tuido nimero setenta es su hermano, el relato no llega a constituirse como performativo,
dada la centralidad de esta modalidad y el uso de las entrevistas: los testimonios y demas
recursos que utiliza le dan la autoridad textual a los actores seleccionados, no siendo un
caso de primera persona narrando. Si es insoslayable el desafio personal y emocional que
la pelicula tuvo para Avila. Por eso asume (siempre por fuera de la pelicula) que su visién
tuvo que ver con la cotidianeidad de su propia vida, mirada que se expande al modo de
realizacion de las entrevistas, que se hacen en su mayoria en las casas actuales/reales de
los nietos restituidos, dindole importancia a lo cotidiano, los mates, los objetos. Dentro
de los otros recursos, Avila utiliza ademdas imégenes de archivo sobre el inicio de la dic-
tadura militar (comunicado, periédicos, acciones en la calle, primera ronda de las catorce
madres el 30 de abril del 77) y también de persecuciones en la calle y represién. Ante
las palabras de la Junta Militar de Gobierno, hay imédgenes de una ciudad “quieta”/“a-
quietada”. En este recurso de imagenes reconoce el director que influyé la lectura de los
trabajos del documentalista Patricio Guzman. Avila recurre al interesante trabajo sobre
objetos de recuerdo en cada una de las historias, con mayor o menor intensidad: cartas,
fotos de los desaparecidos, la cédula, el carnet de la biblioteca, los mates, la cocina, las ca-
sas en la actualidad; que funcionan, como dice uno de los entrevistados, como “pequenas
cosas de un rompecabezas”.

La modalidad reflexiva tiene una cualidad mads introspectiva. Utiliza los mismos re-
cursos que otros documentales y los lleva al limite, para llamar la atencién tanto sobre el
recurso como sobre el efecto. El modo reflexivo dirige la atencién del espectador hacia el
proceso de coémo puede ser una representaciéon adecuada a aquello que representa. Hace
hincapié en el encuentro entre realizador y espectador mas que entre realizador y sujeto.
El conocimiento no esta solo localizado sino que se pone en duda. Por ejemplo, hacer
explicitos en el film los mecanismos de elaboracién, dilemas, decisiones del mismo.?* La
modalidad reflexiva puede adoptar un modo ensayistico o poetico en donde el referente his-
tdrico juega con la composicién, percepciones personales, ritmo o sensibilidades, etc. En
la literatura reciente podemos apreciar como desde distintas busquedas hay un acerca-
miento a estilos y formas narrativas que podriamos calificar como disruptivas respecto
de anteriores modalidades de representacién.”

En el caso de Los rubios la modalidad que se adopta predominantemente es la reflexiva.
El conocimiento no esté solo localizado sino que se pone en duda. Eso se muestra en la
pelicula permanentemente cuando se descubre explicitamente frente al espectador los
mecanismos de elaboracién, tanto técnicos como estéticos, los traspiés, dilemas politicos

(subsidio y decision frente a la carta del INCAA), etc. Se recupera el sentido de transfor-

24 Por ejemplo, en la pelicula Los rubios se descubre explicitamente frente al espectador los mecanismos de elabora-
cién, tanto técnicos como estéticos, los traspiés, dilemas politicos (subsidio y decisién frente a la carta del INCAA),
etc. Se recupera el sentido de transformar lo personal en politico, para recontextualizar una experiencia en apa-
riencia puramente individual o doméstica. Asi como en Yo no sé qué me han hecho tus ojos, M o Un tal Ragone (decons-
truyendo a pa), cuyos directores y autores aparecen en escena, entrevistando, reflexionando sobre las peliculasy sus
personajes, trabajando en esa linea entre lo individual y lo colectivo, entre lo subjetivo y lo objetivo.

2 \ler los trabajos ya citados de Viviana Rangil, Irene Marrone, Susana Sel y Leonor Arfuch.
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mar lo personal en politico, para recontextualizar una experiencia en apariencia pura-
mente individual o doméstica. Ademds contiene rasgos del modo ensayistico o poético.
Siguiendo a Amado, las categorias pueden resultar inseguras para situar esta pelicula: jes
un ensayo documental? ;Un documento ficcional? Adn mas, el primer titulo iba a ser:
“Documental 1. Notas para una ficcién sobre la ausencia” que quizas condensaba esa idea
mas directamente. La propia directora expresa que:
En Princeton yo decia que mi pelicula planteaba una memoria fluctuante,
hecha de documental, de ficcién y de animacién. Que lo que yo habia querido
hacer era algo que pensara todo el tiempo en el mecanismo de representa-
cién, que es lo que la mayoria de las peliculas sobre la memoria no piensan

(...) No me siento representada por las peliculas testimoniales.?

Vemos el modo en que Carri toma como objeto de reflexién al acto mismo de repre-
sentar la memoria, desafiando los cdnones de los mecanismos que “aseguran” la verdad:
el testimonio y la vivencia. Los rubios configura, entonces, una posicién distinta acerca de
la memoria, la ausencia y el modo de pensar en el film ambas cuestiones.

Disputa y desobedece no sélo las reglas de la representacién y la reconstruccién narra-
tiva y épica del pasado, sino que disputa el lenguaje establecido del propio documental?’
utilizando diversos recursos de la ficcion: "Soy Analia Couceyro, actriz, y en esta pelicula
represento a Albertina Carri". Amado sostiene en este sentido que el "yo" autobiogréfico
est4 desplazado y desdoblado: desdobla el registro (cimaras de video que se registra mu-
tuamente) para desmentir y en el dispositivo de la duplicacién describir la imposibilidad
de mostrar. Ademas utiliza recursos de la animacién: (para mostrar la familia y el hecho de
la desaparicién de los padres) y de la imaginacion: los recuerdos nebulosos de la infancia,
los dichos de los vecinos inciertos y hasta erréneos que mantiene como tales frente al
espectador ("eran rubios").

No recurre a la utilizacién de testimonios, fotografias, material de archivo familiar,
periodistico, etc., para dar autoridad al relato; utiliza entrevistas que reapropia para ten-
sionar y poner en duda, o, mejor dicho, para mostrar ese caracter volatil, fragmentario
del recuerdo y de la memoria.

En el caso de Un tal Ragone (deconstruyendo a pa) entendemos que se ubica en la moda-
lidad reflexiva, utilizando muchos recursos de la modalidad interactiva. En la modalidad
reflexiva, se pone en duda la impresién de realidad que otras modalidades transmiten
con cierta normalidad y veracidad, asumiendo que las peliculas tienen una trama mas
“impura” que las que ingenuamente se le atribuyen.

El modo reflexivo dirige la atencién del espectador hacia el proceso de elaboracién del
documental y de lo que se narra. Por ejemplo, preguntando ;puede hacerse una repre-
sentacién adecuada a aquello que representa?, o interrogdndose acerca de la forma misma

% Albertina Carri. Esa rubia debilidad, por Maria Moreno, en el suplemento Radar del diario Pdgina/12.19 de octubre de 2003.

2 En ocasion de ganar el premio al “Mejor Documental” no fueron pocas las voces que se alzaron en contra, sefialan-
do que se trataba dudosamente de ese género o estilo. (Ver Revista Punto de Vista N° 81)
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del documental. Lleva al limite el debate sobre el recurso mismo de la forma documental,
dice Vanessa Ragone: “frente al ‘esto fue’, afirmacién propia del registro fotografico, es
mi intencién proponer al espectador un “quizd sea esto”.”®
Casi al comienzo de la pelicula esa voz en off, en primera persona, dice “quizas por ello
me gusta el cine... esa especie de simil que nos hace creer que las cosas suceden alli frente a
nuestros ojos’. El cine documental, ;representa lo pretendidamente “real”? ;Somos testi-
gos ciertos de esos sucesos? En la entrevista afirma (o reafirma), respecto de esta pelicula:
Para mi la frontera de lo documental y lo ficcional es inexistente, todo es
ficcién y todo es documental en un punto [...] lo que me interesa es que en
el proceso del discurso, mientras el espectador va viendo el documental, mi-
nimamente tenga en su mano la posibilidad de reflexionar sobre lo que esta

viendo es una verdad y tamizada por un punto de vista y una ideologia”.

Nuevamente se alude a la reflexién sobre la forma documental, sirviendo de claro
ejemplo.

También la modalidad reflexiva se dirige hacia lo politico. Nichols recupera mucho de
la impronta feminista para aludir a esta veta de la reflexividad. Y ciertamente la realiza-
dora adopta esta forma de recontextualizar lo individual y experiencial, reconceptualizar
la subjetividad y la politica. “Lo personal es politico” aparece en la pelicula desde la voz en
off, en la propuesta conceptual del documental y en la entrevista.

En la modalidad interactiva el realizador organiza su argumento a través de testigos y
expertos a los que el espectador también ve. En nuestro caso, se adopta algo muy usual,
la forma de interaccién a partir de entrevistas del encuentro entre actores sociales (tes-
tigos) y realizadora, en contraste con la exposicion clésica. Dentro de las variedades de
interaccidn (entrevistas) posibles, se apela en este caso a la forma de didlogo, privilegiando
al entrevistador como iniciador y arbitro de legitimidad y, en ocasiones, a la conversacién
(de cardcter mds informal, accidental). Es importante notar que los entrevistados han
sido seleccionados como personas que lo hayan conocido a Carlos Ragone, aunque se uti-
lizaron también entrevistas ocasionales a la gente de la calle, intentando crear ese clima
de relatividad, la sensacién de parcialidad, de versién y de ficcién acerca de lo que habia
sido y significado ese fotégrafo en Santa Fe, poniendo en juego que el conocimiento de-
rivado de las memorias, recuerdos, impresiones, se puede poner en duda, siendo este un
rasgo de la reflexividad. Esa madeja de encuentros y contradicciones desembocan en esa
reconstruccion de un Ragone posible, una versién.

Otro de los rasgos adoptado de la modalidad interactiva es la presencia de la realiza-
dora directa, clara y evidente desde el primer momento (en las entrevistas, en otros mo-
mentos del documental recorriendo Santa Fe, haciendo cdmara en la secuencia de la en-
trevista a su madre, en muchas imégenes fijas —fotos— que se incluyen en la pelicula, en la
voz en off que hilvana el argumento). También lo son sus datos, que en este caso resultan
sustanciales, ya que se trata de la hija de la persona sobre la que el documental tematiza.

28 \/anessa Ragone (comunicacién personal, agosto de 2003).
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Se utilizan imagenes de archivo (imagenes fijas —en su totalidad de Carlos Ragone-,
imigenes en movimiento de secuencias de la historia argentina y testimonios de los en-
trevistados). Si bien la autoridad textual se concentra en los actores o entrevistados, la
mixtura con el texto en off conforma un claro ejemplo de documental de autor y del ca-
mino introspectivo seguido propio de la reflexividad.

Si nos atenemos a como se fue produciendo la obra, observamos también que, si bien
se asumen rasgos de esta modalidad, el comentario, realizado en la etapa de posproduc-
cidén, con la voz en off de la realizadora nos orienta hacia una autoridad textual entrama-
da: fotos, historia personal, entrevistas, recuerdos, impresiones, historia de Santa Fe y el
texto que ordena y resignifica el relato; la implicacién subjetiva de la relatora modifica
sustancialmente el nexo entre realizador y espectador. Ciertamente se podria pensar en
una forma de metacomentario en ocasiones (sobre las entrevistas ya expuestas al espec-
tador) propia de la modalidad reflexiva.

Un recurso utilizado son las yuxtaposiciones inesperadas o extraias con intertitulos gra-
ficos, por ejemplo de una aclaracién de definicién de diccionario: “bohemio”, cuando se
destaca esta cualidad a Ragone y sobre la cual la autora se interroga. Esta forma también
nos sugiere cierta jerarquia en la interaccion, aproximandonos a la modalidad reflexiva.

Si bien el tiempo presente es intenso y la sensacién de contingencia es clara (propio
de la modalidad interactiva), destacamos que este vinculo con las memorias alli des-
plegadas y el recorrido de la deconstruccion sobre la vida de su padre hace que el tiempo
juegue permanentemente en una temporalidad compleja de pasado-presente. El montaje
adquiere una relevancia primordial. Alli se apela a los recursos de otras modalidades que
se combinan en la forma narrativa concluida de la pelicula. También es el recurso mas
ponderado por su poder y control y, fundamentalmente, por su caricter. Dice la autora:
“para mi lo més politico del documental es su montaje, mas que su contenido.””

Se ha cuidado encadenar las historias, recuerdos, de los testimonios independientes
con un orden cronolégico y tematico, dando una continuidad légica al montaje y ensam-
blando lo fragmentario del personaje en un didlogo posible de memorias superpuestas.

Otro ejemplo es el de los intertextos, en subtitulos como “deconstruyendo a pa’, que
alude al menos a dos sentidos: la propia reflexion sobre el sentido del documental y qué
cosas pueden ser representables, poniendo la duda en el modo de narrar y la familiari-
dad desde donde se parte, donde se recoge una aparente historia individual o personal.
En conjunto, muestra un rasgo distintivo de época, asi como plasma las formaciones
tedricas, genéricas y los momentos de realizacién diferentes, y quedara plasmado en las
decisiones y configuraciones de los discursos de la pelicula.

La pelicula de Prividera, M, también forma parte de aquellas donde el yo autoral, la
primera persona, es la que elabora estructura narrativa durante la pelicula. M alude al
nombre de su madre: Marta, entonces podemos decir que esa M potente es M, de Marta,

»\/anessa Ragone, entrevista antes referenciada.
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de Madre, de Militante, de Muerte, de Mudez.*® De alli que constituye, como anticipdramos,
otro ejemplo de modalidad reflexiva, con una construccién narrativa ensayistica.

El film se organiza en capitulos, con titulos muy sugerentes y simbdlicos: El fin de los
principios, los restos de la memoria, el retorno de lo reprimido; epilogo(s), dando cuenta
del peso que le otorga a las palabras y sus significados. Ademas hay una utilizacién de in-
tertitulos, como separadores, que refieren a dobles significados en los juegos de palabras
que propone: leyendas como “nada que ver”; “sabiamos que andaba en algo”; “inmadura’,
“la 16gica faltd”, “el presagio de algo violento”, que Prividera obtiene de los mismos testi-
monios que recoge, dindole el sentido que esa busqueda subjetiva tiene.

Desde el inicio el film deja claros algunos principios rectores: el de la memoria
fragmentada, a construir: copia borrosa del documento de la madre, con una foto a
medio ver, cortes fundido a imagen borrosa y seial de TV, testimonios superpuestos
(yuxtaposicién de imagen, sonido y recuerdos); la aclaracién de que mas alld de partir
de contar o reconstruir la historia de su madre desaparecida decir que no es algo indi-
vidual y inico. También podemos decir que M se caracteriza como un film de pesquisa,
en tanto Nicolds va en busca de los pasos de militancia de su madre, tratando de armar
una historia ain muy incompleta, o podriamos mencionarlo como exponente de las
précticas del cine-diario, distinguido ya en los ‘60 como un cine autobiografico (presen-
cia del realizador en las imégenes, en el papel del montaje y la narracién en su obra).’!
Al principio parece que Marta Sierra es la figura central, en tanto aparecen él y su her-
mano en entrevistas a periodistas como “hijo de”, “hermano de”. Pero inmediatamente
la primera persona narrando es el personaje central desde el que se construye la histo-
ria. Utiliza el recurso de cimara en mano, como algo que irrumpe, que se le presenta
al momento de filmar, la cimara lo sigue a él, hay muchas tomas desenfocadas. Sigue la
naturalidad de los pasos, el ritmo.

El documental Yo no sé qué me han hecho tus ojos se inscribe, como una serie de peliculas
contemporaneas, en una estructura cuyo relato es en primera persona, la de su director
Sergio Wolf. No podria calificarse de autobiogrifica, sino del tipo de relato subjetivo y
de una modalidad reflexiva artistica o poética. El director asume la narrativa poniendo o
explicitando por qué le interesa explorar esa figura del tango, qué implica ese camino de
btsqueda, dénde estdn los vacios e interrogantes sobre el tema y extensivamente sobre
el tiempo, los imaginarios, las versiones, los secretos. No lo realiza a través de un guién
ordenado, secuencial, sino que emprende un recorrido, figurado en imagenes de rutas,
autos, intervenciones, preguntas, distintas escenas donde ello queda de manifiesto. Por
eso es que se inscribe en lo que se denomina film de pesquisa, donde el realizador hace las
veces de investigador, una figura que hace una btisqueda a lo largo de la pelicula (btsque-
da personal o no) dejando huellas, pistas, evidencias de la reconstruccién de la historia
que contiene la pelicula, organizado en torno a la figura de Ada Falcén, a dirimir si vive

3° 0 emulando la clasica pelicula de Fritz Lang, M, de 1931, que también traducia M: Morder: Asesino.

3 Consultar, por ejemplo, el articulo de Garcia Lopez, Rubén, “Jonas Mekas: poéticay practica del cine-diario”, Revista
Escritura e imagen Vol. 10, Universidad Carlos Il de Madrid, 2014, pp. 199-212.
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o no, dénde se encuentra, qué fue de su vida luego de su retiro temprano*En ese univer-
so mixturado de historia y versiones (o universo de ficciones) aparecen las imagenes de
archivo, incorporando datos concretos (por ejemplo los lugares donde Ada Falcén actud,
como cines, teatros, radios —imagenes de radio Stentor, radio Splendid, radio El mundo,
radio Argentina— entre “lo que se decia”, “lo que decia Ada”, “lo que decian los criticos”.
Esa construccion de la leyenda romantica, tortuosa y silenciada (ilicita), de la relacién de
Francisco Canaro, Ada y el tango que se despleg en el tiempo. Lugares, que, como Ada,
“ya no estan, se fue(ron)”. Ciertamente no se juega aqui la verdad, o la veracidad de los
hechos, sino preguntas como qué es recordar, como lo imaginario construye mundos
ficcionales o verdaderos, etc. En palabras de Wolf se trata de un documental raro, ya que
reconoce una estructura de pelicula de ficciéon: hay un enigma, un viaje, un recorrido y
suspenso. De alli que la pregunta sobre qué es lo documental esta presente, cudnto esta
armado, qué elementos son tomados de un lugar y puestos en otro, etc.*

Trelew, la fuga que fue masacre constituye un ejemplo de como la reflexividad esta
presente no como modalidad del documental sino como operacién desde el espectador
y pretensién desde la realizacién en tanto la funcién del documental militante y politi-
co-social. Y también en tanto reflexividad politica, apelando al logro del efecto hacia el
espectador o publico determinado donde se pueda referir a formas de concientizacién
social o colectiva y de recontextualizacién radical de la experiencia filmica. La reflexi-
vidad implica que, en alguna medida, los espectadores tomen criticamente el discur-
so filmico, lo apropien y lo resignifiquen. De ese modo se contribuiria a favorecer el
“mirar” de otro modo, con un sentido diferente al habitual, proveniente las imagenes
asociado a la inmediatez de los sucesos, a los ritmos televisivos, y a una captacién en
general pasiva.

En el caso de Trelew se adopta predominantemente la modalidad interactiva. Ello im-
plica que la realizadora hace hincapié en las imagenes de testimonio y en que la autori-
dad textual se desplaza hacia los actores seleccionados para los testimonios. Arruti rea-
liza una combinacién de testimonios en base a entrevistas de sobrevivientes de la fuga,
presos que quedaron en el penal de Rawson, periodistas que registraron las palabras de
los militantes en 1972, guardiacirceles, abogados de los presos politicos, familiares de
los presos politicos y asesinados, miembros de las organizaciones que operaron desde
fuera del penal, conscriptos, empleado de funeraria, taxistas que trasladaron a parte de
los fugados y pobladores de Rawson que tuvieron contacto con familiares. El interés es
componer una narrativa ordenada a partir del registro de distintas voces que afirman
el hecho de los fusilamientos, aun en la divergencia de sus memorias y relatos (algunos

pobladores relataban la llegada de los presos politicos casi como un hecho “exético”,

32 En este sentido comparte con otras peliculas analizadas como M, o Trelew, donde esa funcién de investigacion es
casi detectivesca.

33 Sobre Yo no sé qué me han hecho tus ojos, Cuadernos de Cine Documental, N°1, que recoge las intervenciones de Carmen
Guarini, Sergio Wolfy Carlos Echeverria en el Encuentro Nacional de Cine Documental que se realiz6 en junio de
2006 en Santa Fe.
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otros hablan de solidaridad, otros se entristecen, otros se desapegan). El modo de na-
rraciéon en conjunto tiene el tinte de una crénica, adicionando imagenes de archivo
fotografico y filmico tanto de la época y de los sucesos como contemporaneos, que
juntamente con el uso de climas sonoros, de iluminacién yuxtapuestos, abonan esta
idea de crénica de la fuga.

Como mencionamos, el montaje tiene la funcién de mantener una continuidad 16gica
entre los puntos de vista individuales, con los recursos antedichos, en el caso de los tes-
timonios, la reconstruccion es el resultado del ensamble de los testimonios independien-
tes. En la construccién narrativa inciden también las posibilidades tecnolégicas y mate-
riales con las que cuenta el cine en general por los cambios que plantedibamos antes. Los
recursos estéticos y econémicos permiten otras busquedas y resoluciones que se notan
en el caso de Trelew (por ejemplo, desde la placa inicial, donde el titulo aparece simulando
una pintada de una pared, hasta el apoyo del INCAA).

El titulo de Arruti, Trelew o Trelew, la fuga que fue masacre, connota la primacia de los
hechos de Trelew, de recuperar un tema soterrado y eclipsado por el horror de la dic-
tadura del ‘76, inclusive luego, desde 2003-2004, en momentos de mayor efervescencia
politica y reconocimiento estatal de los abusos del poder y de los crimenes del Estado y
de las dictaduras en Argentina.** Decia la autora:

Cuando empezamos, en el afio 2000, Trelew era mala palabra, el horror, algo
maldito, y nadie entendia que me metiera con ese tema. Era muy dificil acer-
carse a la gente de la zona en una cuestién tan delicada para quienes alli
vivian. Pero yo queria contar esa historia. Y contarla de la manera en que a
mi me habia impactado. No me preocupaba hacer un film estrictamente poli-
tico, si contarla desde un lugar cinematografico que fuera contundente: hacer

un documental, pero tratar de elaborar una narracién particular.*

Otro caso de documental reflexivo es Inundaciones,* pelicula realizada en el marco de
las secuelas de la inundacién fluvial en Santa Fe, en abril de 2003. Aqui, las entrevistas
realizadas en su mayoria informalmente, estan basadas en recuperar las vivencias, las
situaciones de convivencia, las pérdidas materiales de las casas, de cada objeto que com-
pone una casa, el recuerdo de familiares muertos, enfermos psiquicos y fisicos, por las
secuelas de una inundacién fluvial de la ciudad de Santa Fe.”” El film contiene rasgos del
documental social, ya que esta realizado tomando la voz de los afectados en primera per-
sona, realizado por un Colectivo de trabajo Santa Fe Documenta'y con una clara intencién
de hacer un registro urgente y viabilizar una problematica que los medios hegemonicos

y el Estado no visibilizaban. Ademis, la reflexividad estd contenida en la implicacién del

3 En 2012 comenz0 el juicio sobre la masacre de Trelew, luego de cuarenta afios de los acontecimientos de agosto de 1972.

35 Mariana Arruti. Disponible en http://www.filmtrelew.com/

3 Pelicula de 2003, realizada por Matecosido Producciones. Colectivo Audiovisual, Santa Fe, Argentina.

77 Nos referimos a la inundacion fluvial de la ciudad de Santa Fe, que afectd a casi la mitad de la poblaciény en for-
ma directa a un tercio de la misma (ciento cincuenta mil personas), en abril de 2003.
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espectador, ya que en 2005 la pelicula se proyecté en la plaza central de la ciudad, en el
marco de la marcha aniversario de los dos afios, reclamando justicia, responsabilidades
politicas y penales. En ese contexto de una marcha multitudinaria se exhibi6 la pelicula,
y alli el documental tuvo una funcién muy importante, vinculada con las cualidades de
reflexividad y reapropiacion de significados de la obra audiovisual en un espacio de repre-
sentacién alternativo: la plaza publica convertida en espacio politico de integracion, iden-
tidad y reclamo frente al Estado, los jueces y sus acciones. Ese dia, el lugar del discurso lo
tomo, también, esa pelicula documental en la plaza, y la narracién fue involucrando a los
presentes, porque la memoria emotiva estaba expuesta y latente y porque especialmente
la pelicula logré una identificacién con los espectadores directa. La reflexividad quedd
manifiesta como operaciéon desde el espectador y como pretensién desde la realizacién,
por las cualidades asumidas del documental social, y también como reflexividad politica,
apelando al efecto vivencial y sensorial hacia el espectador o publico, donde se generé
una recontextualizacién radical de la experiencia filmica.**
Se trata de recuperar a través de las imagenes y sus representaciones, conflictos, prota-
gonistas y vivencias colectivas en el ejercicio de mirar al Otro. Como decia Robert Flaherty:
En el ejercicio de mirar al otro, es decir, de ser espectadores del otro, entramos
en el juego de los espejos. [...] Al mirar al otro como espectadores, miramos en
un espejo y vemos un espectro a la vez, siendo comin ver en el Otro al uno
mismo. [...] Al mirar en el espejo, espectro de uno mismo, se nos revela aquello
que no sabemos de nosotros y las imdgenes que no sabemos, vistas por los otros
en el contexto que nos rodea y que nos mira, completan nuestra identidad.”

Por tltimo, habiamos senalado que Tierra de los padres podia considerarse una peli-
cula de modalidad reflexiva y poética, dado su caricter de ensayo filmico. La narrativa
estd sostenida por personas andénimas que encarnan las voces de los "Padres de la pa-
tria", desde las tumbas en el cementerio de La Recoleta, su tierra de descanso. Los textos
contradictorios sirven para, precisamente, no diagramar una historia didactica y tnica,
sino para instalar el desacuerdo y la violencia que sostienen nuestro legado e identidad.
El comienzo da cuenta de la inscripcién de la historia reciente dentro de un curso tem-
poral mas amplio. Para esa historia reciente es clave ver el comienzo de la pelicula, con
el himno (plena simbologia de lo nacional) y el bombardeo del ‘55 a Plaza de Mayo, pre-
vio al derrocamiento del segundo gobierno de Juan Domingo Perdn, coincidiendo con
lo expresado por varios testimoniantes en El dia que bombardearon Buenos Aires, que
comprenden en este hecho el inicio del ciclo de violencia politica, precedente a los 70
y que desemboca en la dictadura del 76. Luego se suceden imigenes de archivo de la
vuelta de Perén a Argentina (Ezeiza) en 1972, Malvinas en 1982, las Madres de Plaza de

Mayo en 1977 y en 2001, con policias y militares reprimiendo. Los escritos y las miradas

38 Cfr. Bill Nichols, op. cit., 1997, p. 107.

3 Cfr. Robert Flaherty. “La funcidn del documental”. En Joaquim Romaguera | Ramid, y Homero Alsina Thevenet,
(Edits.). Fuentes y documentos del cine. Gustavo Gili, Barcelona, 1980, pp. 144-147.
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que se hilvanan —como afirmamos- son contradictorias, trigicamente contrastantes, y
van dejando en evidencia que una idea de Nacién resulta de disimiles versiones de las
perspectivas dominantes en la historia, donde el componente militar, tanto de milicias
provinciales como del ejército, sostiene gran parte de los cimientos de la nacién. En pa-
labras de Lugones, en escritos de 1913 y 1924: “el ejército es la ultima aristocracia’, “el
ejército representa a la nacién”. O la justificacion de la legitimidad del poder y la fuerza
en base a que el ejército es parte de las “oligarquias inteligentes’, de mente culta y supe-
rior respecto del gaucho (que tiene sangre indigena). En contraste con lo que recupera
de Alberdi, cuando expresaba en 1870 que “el ejército degenera en clase gobernante”. La
desaparicién del gaucho en tanto barbaro es algo que el director resalta desde un Sar-
miento con dobleces, pero que Prividera toma con la expresién del gaucho como abono
de la tierra, como malhechor o caudillo, y la afinidad discursiva con el general Lavalle
que afnos antes trataba a los birbaros como monstruos y cobardes asesinos. La alianza de
oligarquias y ejército dentro de la historiografia se ve en la continuidad de discursos anti-
inmigratorios, anti-obreros y antipopulares de personajes como Manuel Carlés, uno de
los representantes de la Liga Patridtica, que en 1919 expresaba la necesidad de ir “contra
toda esa runfla sin dios ni ley”; asi como de las principales figuras que participaron de
la persecucién y ataque a la poblacién civil en el bombardeo del ‘55 y las dictaduras. No
menor es la complicidad que se adosa a dichos discursos y acciones, desde la Iglesia, los
bancos, y la Sociedad Rural Argentina, por ejemplo, aparecen las palabras de Monsenor
Bonaim, de 1975: “el ejército estd expiando la impureza”. Todas estas figuras histéricas
son convocadas a hablar y armar ese relato desde la tierra de los padres. Se trata en este
caso de los muertos que habitan el cementerio, que son préceres, parteros de la patria,
desde las guerras, sus espadas y sus letras. Recordemos el himno a Sarmiento que decia:
“por ver grande a la patria ti luchaste con la espada, con la pluma y la palabra”. Alli yace
el origen de la nacién, en el entredicho intelectual, los restos, y los finales tragicos. La
imagen que crea Prividera es que estos referentes de la patria, del padre, estin en cada
tumba, y de alli hablan como espectros corporizados en anénimos lectores de sus ideas.

En la propuesta narrativa que va ordenando Prividera, interesa sefialar la importan-
cia de los lideres en la construccién politica argentina: Facundo Quiroga, la ligazén de
Juan Manuel de Rosas y Juan Domingo Perdn (con el uso de imagenes), una frase de
Rosas respecto de la obediencia a las autoridades y las leyes: “que sepan que sin mi nada
podréan”, y la célebre “perseguir a los impios”, la figura de Evita: “no entiendo los tér-
minos medios ni las cosas equilibradas”. También una larga lista de generales y politi-
cos como José Maria Paz, Sarmiento, Rosas, Lavalle, Mitre, Roca, Lucio V. Mansilla,
Alberti, Moreno del Siglo XIX, los generales Juan José Valle (fusilado por Aramburu),
Vilas y Saint-Jean (con su discurso contra la subversién y el marxismo en los 70) y el
Almirante Massera que, en forma inquietante dice: “;quiénes son nuestros muertos?
¢de quién son nuestros muertos?”

Nos resulté muy interesante la inclusion de poetas, escritores que acompafaron los

idearios conservadores, liberales o revolucionarios, como José Mdrmol, José Hernandez,



Esteban Echeverria (el film comienza con un texto de él), el comienzo da cuenta de la
inscripcién de la historia reciente dentro de un curso temporal mis amplio. Para esa
historia reciente es clave ver el comienzo de la pelicula, con el himno (plena simbolo-
gia de lo nacional) y el bombardeo del ‘55 a Plaza de Mayo, previo al derrocamiento del
segundo gobierno de Juan Domingo Perén, coincidiendo con lo expresado por varios
testimoniantes en El dia que bombardearon Buenos Aires, que comprenden en este hecho el
inicio del ciclo de violencia politica, precedente a los ‘70 y que desemboca en la dictadura
del “76. Luego se suceden imégenes de archivo de la vuelta de Perén a Argentina (Ezeiza)
en 1972, Malvinas en 1982, las Madres de Plaza de Mayo en 1977 y en 2001, con policias
y militares reprimiendo. Los escritos y las miradas que se hilvanan —como afirmamos—
son contradictorias, tragicamente contrastantes, y van dejando en evidencia que una idea
de Nacién resulta de disimiles versiones de las perspectivas dominantes en la historia,
donde el componente militar, tanto de milicias provinciales como del ejército, sostiene
gran parte de los cimientos de la naciéon. En palabras de Lugones, en escritos de 1913 y
1924: “el ejército es la ultima aristocracia’, “el ejército representa a la nacién”. O la jus-
tificacion de la legitimidad del poder y la fuerza en base a que el ejército es parte de las
“oligarquias inteligentes”, de mente culta y superior respecto del gaucho (que tiene sangre
indigena). En contraste con lo que recupera de Alberdi, cuando expresaba en 1870 que
“el ejército degenera en clase gobernante”. La desaparicién del gaucho en tanto barbaro
es algo que el director resalta desde un Sarmiento con dobleces, pero que Prividera toma
con la expresion del gaucho como abono de la tierra, como malhechor o caudillo, y la afi-
nidad discursiva con el general Lavalle que afos antes trataba a los barbaros como mons-
truos y cobardes asesinos. La alianza de oligarquias y ejército dentro de la historiografia
se ve en la continuidad de discursos anti-inmigratorios, anti-obreros y antipopulares de
personajes como Manuel Carlés, uno de los representantes de la Liga Patridtica, que en
1919 expresaba la necesidad de ir “contra toda esa runfla sin dios ni ley”; asi como de las
principales figuras que participaron de la persecucién y ataque a la poblacién civil en el
bombardeo del ‘55 y las dictaduras. No menor es la complicidad que se adosa a dichos dis-
cursos y acciones, desde la Iglesia, los bancos, y la Sociedad Rural Argentina, por ejemplo,
aparecen las palabras de Monsefior Bonaim, de 1975: “el ejército estd expiando la impu-
reza”. Todas estas figuras histéricas son convocadas a hablar y armar ese relato desde la
tierra de los padres. Se trata en este caso de los muertos que habitan el cementerio, que
son proceres, parteros de la patria, desde las guerras, sus espadas y sus letras. Recorde-
mos el himno a Sarmiento que decia: “por ver grande a la patria td luchaste con la espada,
con la pluma y la palabra”. Alli yace el origen de la nacién, en el entredicho intelectual,
los restos, y los finales tragicos. La imagen que crea Prividera es que estos referentes de la
patria, del padre, estin en cada tumba, y de alli hablan como espectros corporizados en
andénimos lectores de sus ideas.

En la propuesta narrativa que va ordenando Prividera, interesa sefialar la importancia
de los lideres en la construccién politica argentina: Facundo Quiroga, la ligazén de Juan

Manuel de Rosas y Juan Domingo Per6n (con el uso de imdgenes), una frase de Rosas res-
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pecto de la obediencia a las autoridades y las leyes: “Que sepan que sin mi nada podran”,
y la célebre “Perseguir a los impios”, la figura de Evita: “No entiendo los términos medios
ni las cosas equilibradas”. También una larga lista de generales y politicos como José
Maria Paz, Sarmiento, Rosas, Lavalle, Mitre, Roca, Lucio V. Mansilla, Alberti, Moreno
del Siglo XIX, los generales Juan José Valle (fusilado por Aramburu), Vilas y Saint-Jean
(con su discurso contra la subversién y el marxismo en los ‘70) y el Almirante Massera
que, en forma inquietante dice: ‘;Quiénes son nuestros muertos? ;De quién son nuestros
muertos?” Nos resulté muy interesante la inclusién de poetas, escritores que acompa-
naron los idearios conservadores, liberales o revolucionarios, como José Marmol, José
Hernindez, Esteban Echeverria (el film comienza con un texto de él), José Eduardo Wil-
de, Eduardo Mallea, un terrible Ezequiel Martinez Estrada, Susana Ocampo, Jorge Luis
Borges, Joaquin Giannuzi, Paco Urondo, Rodolfo Walsh, Oliverio Girondo, Carlos Aiub.
Las secuencias muchas veces se construyen con imagenes fijas, que sugieren un corte
temporal fuerte (representado por las bovedas, las estatuas, las tomas de quien lee) con
poco uso del travelling, lo que refuerza la quietud del cementerio y de las palabras que
los muertos contienen. Las personas aparecen en momentos determinados: son los que
toman la palabra de los muertos (anénimamente), es la recorrida hacia la béveda familiar
de los Duarte (Evita) con la presencia de una guia claramente anti-peronista, un grupo de
escolares en silencio, varios que cantan la marcha peronista en un momento, una sefiora
que dice: “cada vez veo mds bévedas abandonadas” y recurrencia a quienes limpian y cui-
dan las bévedas, lapidas, el cementerio, a la boveda del cuidador del cementerio, el sonido
ambiente de los carros que llevan cajones. Son claras estas simbologias para dejar abierto
el lugar de las interpretaciones, de como se lee el pasado, de qué ideas se recuperan y/o se
ponen en entredicho ;Quiénes serian los que deberian cuidar ese legado?

El uso de las imdgenes de las ctpulas, las estatuas, el cielo, el rio, los aviones, es un
recurso para expresar ese viaje en el tiempo. La construccién narrativa esta llena de ima-
genes contrastantes, que refuerzan esa dimensién tragica de la nacion: el contraste entre
la monumentalidad y lo sacro, entre la violencia de la historia y la quietud de las lecturas,
entre la lectura de Rodolfo Walsh (en su Carta a Victoria'y Carta a la Junta Militar) y la es-
tatua de Roca, icono de la division, segregacion y racismo en el pais, icono de la divisiéon
entre lo culto y la barbarie.

En el cierre se vuelve a acudir a musica incidental, en este caso Va Pensiero, que acom-
pania un zoom desde el cementerio hacia el Rio de la Plata en un atardecer con el sonido
del rio y el viento, produciendo el efecto de un pasaje de lo particular a lo general, si-
tuando la condensacién de la historia en un plano mayor de accién y significados, y en
contraste con el inicio: plano alto y general del cementerio de la Recoleta. Hacia el final
se escucha en el sonido de fondo las voces acopladas: todos los muertos hablando a la vez,
mientras la imagen avanza hacia el Rio de La Plata. Como expresa la cancién: “hacia la
libertad, oh, patria mia tan hermosa y perdida, hablanos de ese tiempo pasado”.

Nos detenemos en un fragmento del poema “Progenitores”, de Giannuzi:
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Ellos

nos legaron un mundo

como librandose de un hierro al rojo [...]
Ahora es nuestra vuelta pensativa del sepelio:
padres irénicos, ;qué inocencia nos dejaron
aparte de la miisica y los dientes,

para intentar la construccion de algo
importante y real? Vacio

en la retorica y el hueso intimo:

“Sois la nueva era y arreglaos’.

Si lo nuestro es mentira que no sea

la estafa de ellos. [...]

4.3. Mirar, habitar, esperar los cuerpos

Creonte —Pero a su hermano —me refiero

a Polinices- (..,) respecto a éste ha sido
ordenado por un heraldo a esta ciudad que
ninguno le tribute los honores postreros
con un enterramiento, ni le llore.

Que se le deje sin sepultura y que su
cuerpo sea pasto de las aves de rapifia y de
los perros, y ultraje para la vista.

Sofocles, Antigona

Hasta aqui hemos agrupado y sistematizados el conjunto de peliculas dentro de tipo-
logias que han desarrollado otros autores, como las vinculadas con las distintas moda-
lidades de representacién (observacional, expositiva, interactiva, reflexiva) y los tipos
de peliculas que se reconocen en el marco del NCA (films de memoria, de pesquisa y de
urgencia). Ademads, también propusimos distinguir cada pelicula de acuerdo a variantes
de dichas tipologias y a categorias propias que introdujimos en el trabajo, intentando
darle originalidad al planteo. De alli que adoptamos y recreamos la nocién de mandato
y formas de mandato, para pensar las narrativas en el cine argentino contemporaneo.

En esta segunda parte del capitulo, vamos a abordar dos tépicos que encontramos
muy interesantes para desarrollar, entendiendo que no estin necesaria o explicitamente
planteados en las intenciones de los directores y directoras, pero que reconocemos como
temas transversales del conjunto filmico a los que queremos darle sentido, en una resig-
nificacién propia. Como lo menciondramos en las primeras paginas de este capitulo, se
trata de los siguientes topicos: 1) el lugar de los cuerpos (vivos y muertos; la presencia y

la ausencia); 2) la extranjeria (ajenidad y cercania). Los dos estdn estrechamente relacio-
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nados, pero nos interesa expresar algo en particular sobre cada uno, a partir de lo que
interpretamos desde las peliculas.

Muchas de las peliculas transitan el ver los cuerpos desde lo inasible y el dolor (la au-
sencia desgarrada y abismal), hasta la pasion y el encuentro. Por ello es que sefialamos que
las tematicas de la ausencia (temporal o final) y el lugar de los cuerpos (vivos y muertos)
son fundamentales y atraviesan a muchas de las peliculas analizadas.

De modo general podriamos postular que en cada pelicula hay un lugar posible de
resistencia, casi como de combate interno y externo, explicito o recreado en nuestra
interpretacion. Asi, estd el rompecabezas, el bar, el Nombre, los/ser Hijos, una tumba,
la calle, la plaza, el abrazo, el restaurante, el cuerpo, etc., como esos lugares de resis-
tencia y libertad.

Una de las formas de representar la ausencia es el juego de metéforas (el viaje, el blanco
y negro, la animacién), recursos de cimara y montaje (flashback, travelling, fuera de cam-
po, sonido). Por ejemplo, en Nietos se ve claramente el acto de sustitucion de la ausencia
del sujeto por la presencia del objeto: el objeto sustituye a la ausencia de sujeto en marcas
como la cédula, el carnet de la biblioteca, fotos, cartas, relojes.

En varios pasajes se utiliza el recurso de un corte con la lluvia, o un camino con un
auto en la lluvia, como refiriendo a lo nostalgico y lo confuso, lo brumoso, también el
amanecer, como imagen emblemadtica de algo nuevo, de esperanza en el dolor, la ausencia
y la confusién. Lo confuso y lo brumoso de la memoria se simboliza con recursos que se
reiteran en otras peliculas, a veces sin saber el destino pero intuyendo que algo nuevo
renace, un optimismo por el por-venir (también propio de la época: los juicios que se re-
activaron por la derogacion de las leyes de impunidad, por el sostenido trabajo de Abue-
las de Plaza de Mayo y del EEAF, etc.). En el caso de M, el uso de la “cdmara en mano”
genera la sensacion de que alguien estd recorriendo los lugares, el camino, la busqueda.
Es una presencia de la ausencia de su madre que se funde en las imdgenes de peliculas
caseras de Marta Sierra. La madre recorre los vestigios de la busqueda de Nicolas: piza-
rra, recortes, libros, TV, y el sonido de fondo del final es el mar que remite a ese mar del
inicio, brumoso, borroso, nuevamente como recurso de la memoria. En Tan de repente, la
metafora del viaje, como forma del tiempo en el cine (ruta, movimiento colectivo, auto)
y el uso de sonido ambiente inscriben el relato en un momento de inestabilidad e incerti-
dumbre histérica, que se traslada claramente al momento de manifestar ciertos rechazos
a las pautas establecidas: trabajo, familia, vinculos afectivos, y, frente a eso, anteponer el
deseo, aunque sea doloroso, incierto, abrupto.

Mariano Veliz analiza en uno de sus trabajos la funcién del tiempo en el cine y las
formas de interseccién de lo colectivo en las narrativas; alli retoma a Ranciere cuando
afirma que ‘el tiempo de la historia no es solamente el de los grandes destinos colecti-
vos. Es aquel en el que cualquiera y que cualquier cosa hacen historia y dan testimonio
de la historia”.*® Asi, afirma Veliz, el cine permite asistir a una Historia que se cons-
truye con “los testimonios mudos de la vida ordinaria”, y se utiliza el fuera de campo

4 Cfr.Jacques Ranciére. “Lo inolvidable”. En Figuras de la historia. Eterna cadencia, Buenos Aires.2013, p. 63.
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como un recurso fundamental o un procedimiento que materializa aquello que falta.
Esta operatoria sustractiva subraya aquello que estd negado a la representacién visual
incorporado como ausencia, a veces articulado con elementos sonoros o irrupciones
de flashback, como territorio de emergencia de lo ausente. Dice Veliz que la poética de
la sustraccién ordena también la composicion del cuadro.”’ Ademds, en esa adicién de
recursos estéticos y de metéforas, algo queda al descubierto y algo se pliega, algo se ve
y algo se esconde.

Por otro lado, es casi obvio que ante la figura de un familiar desaparecido o asesinado
la ausencia sea un tema protagonista. Asi, una abuela que busca su nieto dice “una forma
una familia para tener a todos, no un nieto solo”. O una hija de desaparecidos que busca
a su hermana que (a propdsito de tener a su hija) sostiene “al fin tengo algo mio, del todo
mio, desde el principio”. Ambos son registros de la pelicula Nietos. Aqui y en H.I.J.O.S. se
pone el cuerpo desde la habilitacion de la palabra que el clima de época o momento histori-
co-politico desde 2003 habia instalado, de manera que, en forma clara y sin prejuicios, en
varios testimonios se hace referencia a qué organizacion politica pertenecian los padres
y qué trayectoria ellos sufrieron.

La recuperacion del lugar publico de la palabra permite la restitucién de los cuerpos a
un lugar apasionado, a un lugar del encuentro (del entre-nos de la politica), lugar no sélo
de relaciones personales sino de metiforas del desenvolvimiento de lo politico: en di-
versas peliculas como XXY, Tan de repente, Infancia Clandestina (lejos del lugar si se quiere
descriptivo en antecedentes como La historia oficial).

Los hijos, en tanto miembros de H.I.J.O.S., buscan recobrar su identidad, desde una
busqueda por un lado individual, por otro colectiva (parte de el agrupamiento institu-
cional que le sumay le pliega otro sentido) y, a su vez, desde un triple lugar de claramente
ser hijo de...y en ese sentido la identidad se constituye necesariamente en un revincularse
con los padres ausentes. Ahora bien, esa singularidad de recuperacién y reafirmacién de
la identidad se liga a la instalacién en un lugar principal de la figura de los padres desde
una mirada emotiva e ideolégica en el presente. La identificacion es doble: hacia otros
hijos e hijas (sentirse iguales, transitando duelos similares, huellas reconocibles) y hacia
los padres, con todas las contradicciones que venimos seiialando en cuanto a la deuda y al
rechazo, que lleva a pensar en la cercania y la lejania de esos padres instituyentes, entre

la identificacién y la extraneza.

4 Cfr. Mariano Veliz. “La historia de los espectros: Hamaca paraguayay el tiempo dislocado”. En Toma Uno. Nimero 4.
Afo 2015, pp. 71-78.
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Imégenes 24 y 25. HIJ.O.S. El alma en dos. | Imagen 26. Tierra de los padres

Los distintos casos de familiares (padres, hijos, nietos, hermanos) no pueden ser to-
mados en forma homogénea, ya que no todos hacen hincapié en las mismas cosas, nece-
sidades y busquedas. Hay vaivenes entre el recuerdo, el abandono, la necesidad de tener
la presencia de la ausencia y/o la justicia. Las historias se han ido reconstruyendo con
distintos componentes emocionales: con fascinacién, con dolor, con recelo, con enojo,
con decepcién y con alegria. En uno de los testimonios de Nietos, una de las abuelas dice:
“una muerte no se puede medir’, y esa expresion encierra la experiencia real de la muer-
te como lo abismal, el vacio infinito que no se puede medir, y los significados que cada
uno experimenta con los fantasmas de la ausencia y la muerte, con las simbologias de los
cuerpos y sus duelos; de la llegada apacible o violenta de la muerte, del transito apacible
o violento del después, en estos casos representados por la figura del desaparecido sin
cuerpo, al que se le retira la identidad: los NN y a quienes se les niega la materialidad.
La desaparicién es un delito (parte del terrorismo de Estado) y ocurre en un contexto
violento, de persecucion en la calle, entradas en las casas u otros espacios, represion, dis-
paros, detenciones, torturas y muerte.

La ausencia, entonces, se manifiesta como lo irrepresentable, como lo inhablable,
como el espacio propio que ya no estd, como la tierra que no habitamos; la ausencia de

aquellos a quienes buscamos, o los cuerpos ausentes por la desaparicion de padres, hijos,
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nietos u otros familiares victimas de la dltima dictadura militar en Argentina o por otros
motivos. La ausencia como algo irrepresentable es clara como problema y resolucién
estética y politica en Los rubios. Para Carri* el testimonio aparece més como el de aquel
que pertenece a otro mundo.” Como representacién de un mundo ajeno y por tanto,
incomunicable. De todos modos, la directora probablemente no hubiera podido realizar
esa pelicula, articular ese relato, si no le hubieran precedido otras experiencias estéticas
y politicas que ofrecieron las condiciones de hablar de forma diferente, escogiendo otra
perspectiva y posicionamiento frente a la reconstruccién de aquella experiencia de la
ausencia y de su memoria frente a la ausencia (los escenarios sociales compartidos y la re-
significaciéon de experiencias comunes). El lugar de enunciacién es claramente diferente,
y, dicho explicitamente, Carri no pretende narrar en la pelicula desde el lugar de una hija
que toma la palabra de los padres ausentes y los reivindica de algin modo.

Desde el recorrido subjetivo, su historia, como dird Carri, en una bisqueda aparen-
temente individual estd no intentado reconstruir un pasado, sino interpelarlo, no su-
turar sus marcas sino interrogarse sobre ellas, abrirse paso, debatir con la memoria en
un recorrido incisivo que también puede leerse como politico. Asi sostiene “la pelicula
revisa el pasado, lo visita, lo mira, lo investiga, pero no es un filme que reconstruya el
pasado”.** Mds bien es una pelicula que invita a reflexionar sobre la memoria (como algo
cambiante, frigil, fragmentario) y la identidad a partir de la historia personal. Por otro
lado, podriamos sugerir que el presente en Los rubios es un presente complejo ain domi-
nado por la ausencia: “mis padres estdn ausentes y los dejo ausentes... era importante no
dejar al espectador con la sensacion de “ah, bueno, ya los conozco, me voy tranquilo”. No
justamente, no los vamos a conocer, no los podemos conocer porque no estin”.

Como indicamos en el capitulo 2, en la representacién “lo que estd ausente se hace
presente, sin perder su status de ser ausente (...) Representar (...) se trata de una ficcién para
permutar las presencia y la ausencia, unidad de una pluralidad, antecedente del mandato”.*
El mandatario representa a su mandante ausente como si este estuviese presente (recor-
dar que el vocablo ficcion nos lleva a fingere: dar forma para representar). Nuevamente,
en Los rubios, esta posicién se refuerza en la decisién de no incluir fotografias de sus pa-
dres, ya que, como estin desaparecidos, no hay posibilidad de representar esa ausencia y
no habrd en el film una mirada tranquilizadora hacia los espectadores, sino la de hacer
sentir esa desaparicién como una ausencia irremediable. Como ya afirmamos, no los
"mostramos" porque estin desaparecidos", y alli se quedardn.

42 Albertina Carri, hija menor de Roberto Carriy Ana Maria Caruso, dos intelectuales de gran trascendencia en el
movimiento politico de la nueva izquierda durante los afios sesenta y setenta, secuestrados y desaparecidos en 1977
por la Gltima dictadura militar cuando Albertina Carri tenia tres afios de edad.

4 Cfr. Pilar Calveiro en Hugo Vezzetti. Pasado y presente. Guerra, dictadura y sociedad en la Argentina. Siglo XXI, Buenos
Aires, 2002, p.181. Para el caso de los sobrevivientes de campos de concentracion.

44 Cfr. Yvonne Yolis. Entrevista a Albertina Carri. En Cémo hacer cine. 12 de noviembre de 2003.Disponible en: http://
comohacercine.com

4 Cfr. Enrique Kozicki, op. cit., pp. 141-143. (Cursivas propias).
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Alo largo del trabajo hemos sefialado que el trabajo de "localizar los muertos" alcanzé
distintas expresiones, artisticas, politicas, juridicas y simbdlicas. Nuevamente, queria-
mos senialar un par de ejemplos respecto de la necesidad de recuperar los restos de lo que
el terrorismo de Estado habia escamoteado, imposibilitando la justicia y el trabajo de due-
lo. Uno, reflejado en el libro de Hugo Kofman, que se involucré en la busqueda de testigos
para llegar a la fosa comun y posterior identificacién, por el EAAF, de ocho militantes,
en Campo Militar San Pedro, en Santa Fe. El titulo de su libro siempre me result6 tan
significativo de esta tarea Mirar la tierra hasta encontrarte.*® El otro, el de Marta Dillon,
que afirma, en su libro Aparecida?’

Buscar es una palabra peliaguda cuando se trata de desaparecidos, porque a
decir verdad no esta claro que los busquemos a ellos, a ella en mi caso. Lo que
se busca es un material residual, el sedimento de su vida antes y después de
convertirse en esa entelequia que no es, que no estd, que no existe. A buscarla
de verdad me desafiaron una vez.*®

La imposibilidad de representar la ausencia también estd presente, por ejemplo, en
Infancia clandestina, cuando se utiliza la técnica de animacién (fotogramas que asemejan
al comic) como forma de representar la muerte del tio de Juan, producida en una embos-
cada de fuerzas paramilitares; el intercambio de disparos, la sangre, la muerte, toman la
figura de como a esa edad un nino puede utilizar recursos simbdélicos para asimilar la
muerte de alguien tan cercano, o de qué manera representar lo irrepresentable.

En el caso de hijos de desaparecidos, el dolor en el cuerpo por la edad y sus compara-
ciones constituye una sensacién desgarradora y vertiginosa tal como lo narran, el hecho
de sentirse hijos de padres que no alcanzaron la edad que ellos tienen al momento de las
peliculas, porque los han secuestrado muy jovenes, el tema de la edad de sus padres es un
punto de intranquilidad. Porque los hijos son mayores en edad que los padres desapareci-
dos. Algunos manifiestan que el hecho de vivir méds que los padres lo viven incluso con
cierta culpa o con cierta incertidumbre: qué me pasard a mi a esa edad.

Distinto es el caso de otras peliculas, cuyas tematicas salen de esa modalidad, como
Inundaciones, pelicula cuya pregunta acerca del lugar de los cuerpos durante y luego de la
inundacién se transformé en la sensacién vital de la mirada desesperante de las personas
saliendo de sus casas con el agua tapando sus cuerpos. Los muertos de la inundacién que
el agua se llevo, ante los demds, escurriéndose, los muertos por desidia de operativos de
catdstrofe que no funcionaron y los que no sobrevivieron a la pena fisica y emocional de
verlo todo perdido. Cada 29 de abril desde ese 2003, en la plaza de Mayo de la ciudad de
Santa Fe, se hacen actos conmemorativos y se clavan cruces en memoria de los cuerpos

encontrados, extraviados y avasallados.

46 Hugo Kofman. Mirar la tierra hasta encontrarte, Santa Fe, Maria Muratone ediciones, 2003, Campo San Pedro esta a
doce kilometros de la localidad santafesina de Laguna Paiva

4 Marta Dillon. Aparecida. Buenos Alres, Sudamericana, 2015.

4 Cfr. Marta Dillon, op. cit., pp. 19-20 (cursivas propias).
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En Trelew se utilizan las imagenes de archivo de los presos politicos del penal de Raw-
son, de lo que los representantes de ERP, Montoneros y FAR plantearon el dia de la
fuga, en el aeropuerto, y luego de las imédgenes de los fusilamientos, los velatorios mul-
titudinarios a cajén cerrado que se hicieron, la disputa politica por esos muertos, el iti-
nerario de los tres sobrevivientes que en la dictadura posterior fueron desaparecidos
(Maria Antonia Berger, de Montoneros, secuestrada a mediados de 1979 y desaparecida;
Alberto Miguel Camps, de las FAR, desaparecido, cuyo cuerpo, enterrado como NN en
el cementerio de Lomas de Zamora, fue identificado en el ano 2000; Ricardo René Hai-
dar, de Montoneros, secuestrado y desaparecido desde el 18 de diciembre de 1982). Al
menos nombrarlos ya era un acto de rebeldia, era darles entidad, era reconocer que los
mataron, y era reconocerlos como parte de sus organizaciones politicas. Los fusilados el
22 de agosto de 1972 en Trelew fueron: Carlos Alberto Astudillo, Alfredo Elias Kohon y
Maria Angélica Sabelli de las FAR; Susana Graciela Lesgart de Yofre y Mariano Pujadas
de Montoneros; Rubén Pedro Bonet, Eduardo Adolfo Capello, Mario Emilio Delfino,
Alberto Carlos del Rey, Clarisa Rosa Lea Place, José Ricardo Mena, Miguel Angel Polti,
Ana Maria Villarreal de Santucho, Humberto Segundo Suirez, Humberto Adridn Tos-
chi y Jorge Alejandro Ulla del PRT-ERP.

En el caso de El dia que bombardearon Buenos Aires, como ya planteamos, las estrategias
narrativas son diferentes, pero vemos que hay una necesaria insistencia sobre la imdgenes
de los cuerpos mutilados, avasallados, muertos, y poca o nula mencién: nombrarlos para
darles identidad, tener una tumba para darles identidad, etc. El componente de pensar los
cuerpos, su presencia, su ausencia y sus olvidos es algo recurrente. Las victimas del ‘55,
junto con los muertos de la masacre de Trelew o la guerra de Malvinas, reclaman ese lugar
en la historia que, frente al horror de la dictadura del ‘76, qued6 desplazado hasta la primera
década de este siglo. Reclaman a la sociedad, al Estado y a la justicia salir del olvido al lugar
visible, recibir una indemnizacién y activar los juicios a los responsables. Se los intenta re-
cuperar en los testimonios de los familiares, en el recuento de los muertos y heridos, pero
ha sido tal el lugar de olvido en que han caido, luego de la fenomenal accién de los gobiernos
dictatoriales, proscriptivos y complices, que atn ni cifras ciertas hay de la poblacién direc-
tamente afectada: algunos calculan alrededor de doscientos o doscientos cincuenta muertos
y dos mil heridos, sin culpables y sin nombres oficializados.” En esta pelicula el historia-
dor Saccomano se pregunta: ‘sdoénde estan los cuerpos? No hay identidad, al ningunear los
cuerpos se ningunea la identidad”. Ademds, al haber impunidad, ya que no hay justicia ni
reconocimiento del nimero de victimas, se duplica esa necesidad de buscar justicia: darle
nombre y apellido a las victimas e identificar a los victimarios. La invisibilidad se extendi6
en el tiempo, ya que para los familiares de las victimas también era algo de los que no se
podia hablar. Desde el testimonio de la hija de Marino (una de la victimas) se reconoce que
uno de los dolores para los familiares fue el hecho del ocultamiento, de lo que no se podia
hablar y de la falta de respuesta politica e histérica; recién con la ley 24.411 se reconocieron

4 El periodista Chaves, uno de los testimoniantes, reconstruyé una lista de ciento setenta muertos, en base a las
informaciones que en forma desordenada aparecieron en los periddicos de la época.
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a estas victimas anteriores a la tltima dictadura militar y se luché por las indemnizaciones,
ademads de esperar homenajes desde el Estado que no se habian producido. De algin modo
esas ausencias eran inhablables en la historia y en la vida cotidiana, algo muy similar a lo
que significaron otros procesos. Ya Arruti desde el titulo Trelew, la fuga que fue masacre des-
taca, obviamente, la primacia de los hechos de Trelew, y la necesidad de recuperar un tema
soterrado y eclipsado por el horror de la dictadura del “76. Ademais, si bien desde el 2003-
2004 hubo una mayor efervescencia politica y reconocimiento estatal, y un clima propicio
para pensar y buscar justicia a los abusos del poder y los crimenes de Estado, el juicio sobre
la masacre de Trelew comenzé en 2012, cuarenta afios después de los acontecimientos de
agosto de 1972. Por eso recordamos que la autora decia:
Cuando empezamos, en el aio 2000, Trelew era mala palabra, el horror, algo
maldito, y nadie entendia que me metiera con ese tema. Era muy dificil acer-
carse a la gente de la zona en una cuestién tan delicada para quienes alli vivian.
Pero yo queria contar esa historia. Y contarla de la manera en que a mi me
habia impactado. No me preocupaba hacer un film estrictamente politico, si
contarla desde un lugar cinematografico que fuera contundente: hacer un do-

cumental, pero tratar de elaborar una narracién particular.>

Se debe rescatar que, cuando filma Arruti, hay un contexto de apertura respecto de la
revision del pasado reciente. Sobre todo, como planteamos parrafos arriba, porque desde
el gobierno de 2003 en adelante fueron sustanciales en ese sentido. Hay una inscripcién de
la narrativa un momento contemporaneo de la Argentina en que ha habido una apertura
y reconocimiento a las luchas de los organismos de derechos humanos, una politica de
Estado en relacién con la memoria, la decision de reactivar los juicios a los responsables
del terrorismo de Estado, las acciones simbdlicas y materiales de dar lugar a los Espacios
de la Memoria que se han abierto, dindole un contenido muy definido en distintas ciuda-
des del pais, el compromiso por la tarea del banco nacional de datos genéticos y los equi-
pos especializados como los del EAAF. Entendemos que es muy valiosa la recuperacion
de Arruti de un periodo meno visitado por las representaciones audiovisuales del pasado
reciente (el onganiato). Ademds, instalar el hecho que el bombardeo, como plantean algu-
nos testimoniantes, fue un “hecho fundacional del ciclo de violencia institucional contra
el pueblo”, un ciclo de violencia que, segiin Saccomano, se habia querido instalar con el
crimen de Aramburu, en los ‘70, cuando, segtn el historiador, la persecucion, tortura y
fusilamientos comienzan en el ‘55. De alli que se denomina a este bombardeo como una
masacre, con mucha similitud con la de Guernica: bombardeo a una ciudad abierta, a
poblacién civil, sin declaracién de guerra previa, por la cantidad de aviones y de muer-
tos. La diferencia es que Guernica es condenado por el mundo entero como crimen de
guerra; en cambio, este fue un “crimen de lesa humanidad”, pero no tiene condena. Estos
hechos escamoteados de la historia tuvieron la complicidad civil, y, para este historiador,
la de la intelectualidad del momento (que es interpelada en la pelicula: “sdonde estaba la

5° Mariana Arruti. Disponible on-line http://www.filmtrelew.com/
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intelectualidad argentina en ese momento?”, los intelectuales de la revista Sur sno vieron
los muertos? ;donde estaban?). La pelicula finaliza con un relato de Saccomano sobre la
base de su libro La lengua del malon, al que superpone imagenes actuales del cementerio,
la tumba de Juan Carlos Marino, imagenes de archivo y la musica del Réquiem de Mozart,

un conjunto de cuerpos, muertes y homenajes a esas muertes.

Imagen 27. El dia que bombardearon Buenos Aires. | Imagenes 28 y 29. Trelew. La fuga que fue masacre.

La pregunta por los cuerpos y los muertos cobra un sentido diferente cuando se trata
de si se ha tenido la posibilidad o no de hacer los duelos. Butler plantea una ontologia de
la vulnerabilidad con base en el concepto de “vida” como vida digna de duelo, para pensar
la comunidad a partir de la pérdida. Ya en el capitulo 2, ampliamos con Butler, que la
pérdida reune a todos en un tenue nosotros.”' Y si hemos perdido, se deduce entonces que
algo tuvimos, que algo amamos y deseamos, que luchamos por encontrar las condiciones
de nuestro deseo. La pérdida y la vulnerabilidad parecen ser la consecuencia de nuestros
cuerpos socialmente constituidos, sujetos a otros, amenazados por la pérdida, expuestos
a otros y susceptibles de violencia a causa de esta exposicioén. En sus palabras, “sabemos

que hay una pérdida, pero también hay un efecto de transformacién de la pérdida que

5" Cfr. Judith Butler, op. cit., p. 46.
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no puede medirse ni planificarse”.* Asi, al perder algo nos enfrentamos a lo enigmati-
co: algo se oculta en la pérdida, algo se pierde en lo mas recéndito de la pérdida. Butler
argumenta que cuando experimentamos la pérdida de una persona querida o la de una
pertenencia a un lugar o a una comunidad, algo de nosotros también se pierde. Por ende,
el duelo nos revela la manera en que estamos constituidos por los otros:
El duelo nos enseiia la sujecién a la que nos somete nuestra relacién con los
otros en formas que no siempre podemos contar o explicar, formas que a me-
nudo interrumpen el propio relato autoconsciente que tratamos de brindar,
formas que desafian la version de uno mismo como sujeto auténomo capaz
de controlarlo todo.>

En el trabajo de reconocer los cuerpos y reconocernos en las vidas, las muertes y los
duelos, ha sido de sustancial importancia la tarea del Equipo Argentino de Antropologia
Forense (EAAF), fundamental para la tarea de reconocimiento de cadaveres en fosas
comunes o lugares puntuales, identificando la identidad y los motivos de la muerte de los
detenidos/desaparecidos (disparos, fracturas), y vital para pensar los cuerpos y los duelos.
Dicen sus miembros sobre los restos guardados: “que se les devuelva la identidad que ten-
gan”. Esa tarea de unir nuevamente identidad y cuerpo, pasar el dolor de la exhumacién,
es no dejar las cosas como las dejaron: cuerpos escindidos de las identidades, y suturar esa
ruptura, divisiéon e incompletud de los sujetos. Recuperar el sentido de los cuerpos de los
muertos, como signo de resistencia histérica y como deuda de reparacién, al modo en que
el acto material y simbdlico de quiénes eran duenos de los muertos, luego de la batalla:

Nicias, pues, se conservé inculpable en todas estas desgracias, y, yendo de
general, tom¢ a Citera, isla muy bien situada para hacer la guerra a la Laco-
nia, y que estaba habitada de Lacedemonios. Recobr6 también y atrajo a mu-
chos pueblos de Tracia que se habian rebelado. Habiendo encerrado dentro
de los muros a los de Mégara, al punto se apoderé de la isla Minoa, y de
alli a poco, partiendo de aquel punto, sujeté a Nisea. Bajé de alli a Corinto,
y en batalla campal venci6é su numeroso ejército y a Licofrén, su general.
Sucediéle en esta ocasion haberse dejado los caddveres de dos de sus deudos, por no
haberlos echado de menos al tiempo de recoger los muertos. Luego que lo advirtid,
hizo alto con el ejercito, y envié un heraldo a los enemigos, para tratar de recobrar-
los. Segtin cierta ley y costumbre con ella conforme, los que recogian los muertos, en
virtud de convenio, se entendia que renunciaban a la victoria, y no les era permitido
levantar trofeo, porque vencen los que quedan duefios, y no quedan duefios los que
ruegan, como que no estd en su poder tomar lo que piden. Pues, con todo, mads
quiso hacer el sacrificio del vencimiento y de su gloria que dejar insepultos a
dos ciudadanos. Talg, pues, todo el pais litoral de la Laconia, y venciendo a los

52 Cfr. Butler, op. Cit., pp. 46-47.

53 Cfr. Butler, op. cit., p. 49.
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Lacedemonios que se le opusieron tomo a Tirea, guarnecida por los Eginetas,
y a los que apresd los trajo cautivos a Atenas.>

A propésito de las tragedias cldsicas y contemporaneas, dice Butler que en la afirmacién
de Creonte en Antigona “no habra aqui ningtn duelo”, hay un discurso que es trata de un
discurso silencioso y melancolico en el que no ha habido ni vida ni pérdida. Porque los
actos de duelo publicamente autorizados establecen y producen la norma que regula qué
muertes valen la pena; entonces el silencio de los diarios, de lo ptblico, nos confronta con
el no acontecimiento, con ninguna pérdida; la falta de reconocimiento se impone mediante
una identificacién de esas vidas con los perpetradores de la violencia.*® Antigona, cuando
arriesga la vida al enterrar al hermano en contra del edicto de Creonte, es un buen ejemplo
del riesgo politico que conlleva desafiar la proscripcion del duelo piiblico en tiempos en los que
recrudece el poder soberano y la unida nacional se vuelve hegemoénica.

Como los cuerpos son un lugar de disputa de sentido, representan un campo simboli-
co de reproduccién de valores tanto como un sitio de resistencia y transformacion de sig-
nificados. Como ya sefialiramos con Legendre, la idea de Ley tiene un significado desde
su raiz greco-romana, que es el de instituir la vida, reglarla, ordenarla. Entonces, instituir
la subjetividad como resultado o efecto de la normatividad juridica: “marcado por la Ley,
nace asi su condicién de sujeto”.>

De modo que, ademds de mirar los cuerpos ausentes y pensar sus disputas, hay otros
dispositivos en los procesos de subjetivacion. Los procesos de subjetivacion tienen esa
cualidad de ser normativos y normalizados. Frente a esa cualidad, que se traslada a prac-
ticas disciplinares y normalizadoras, es que aparece el cuerpo resistente, rebelde e indécil
a los mandatos. Estas caracteristicas llevan a pensar en sujetos incompletos, en esa puja
entre lo normal y su déficit, entre el estereotipo y la indocilidad, que puede producir un
cuerpo alienado, disgregado o integrado.

Ese otro modo de mirar y habitar los cuerpos estd presente en la pelicula XXY, que,
desde un historia aparentemente intimista enlaza los conflictos hacia la pregunta sobre
la heteronormatividad y sobre los mandatos dentro de una sociedad patriarcal. Desde
la protagonista, Alex, una adolescente intersex, con sindrome adrenogenital o polimor-
fismo sexual, que estd en el centro de la trama con su conflicto de identidad sexual y de
género, se abre la interpelacion a sus padres, sus amigos y conocidos, y a la sociedad en su
conjunto, que se ve interpelada por una serie de preguntas y reflexiones incomodas, mo-
lestas y desequilibrantes. Estas preguntas y reflexiones son referidas a que deben hacer
los padres y qué debe hacer Alex, en ese momento de transicion adolescente. La légica do-

minante de la sociedad binaria empuja a "ubicar" ese cuerpo en las categorias de varén/

54 Cfr. Plutarco. Vidas paralelas, Tomo V, Nicias. Gredos, 2001, Capitulo VI, (cursivas propias).

55 Cfr. Judith Butler, op. cit., p. 63 en adelante. Elemento muy importante para pensar a los desaparecidos, el significado
de las tumbas, los restos, los entierros y los destierros, fundamentalmente para familiares e HIJOS pero para la socie-
dad toda. Butler entiende que el cuerpo es un lugar de vulnerabilidad humana comdn a todos.

¢ Cfr. Legendre, en Kozicki, op. cit., p. 74 (cursivas propias).

-168-



mujer, heterosexual/homosexual. La tensiéon se manifiesta entre la resistencia y huida
de esa 16gica binaria hacia otras identidades posibles (la respuesta de Alex "Soy los dos"),
y los intentos de los padres de "normalizar" el cuerpo diferente con la medicalizacion,
como modo de encauzar los cuerpos. XXY es una pelicula desafiante, porque anticipa la
discusién que finalmente en el plano legal se dio con la aprobacién en 2012 de la Ley de
Identidad de Género, que vino a recoger una parte del problema. De eso también trata
la pelicula, de que las identidades trans e intersex no reclaman sélo respeto y libertad
de eleccidn, sino el lugar del deseo. En este sentido es que los cuerpos son inddciles vy, al
rebelarse como otros distintos, lo hacen como forma del deseo, frente a los mandatos
heteronormativos, que refuerzan el camino de la completud desde la norma y la sujecion.

4.4 Extranjeria: ajenidad, cercaniay distancias

“Pues verd usted, sefior... yo ... yo no estoy muy segura

de quien soy ahora, en este momento, pero al menos si se quien era
cuando me levante esta mafiana, lo que pasa es que me parece

que he sufrido carios cambios desde entonces... Mucho me temo sefior
que no sepa explicarme a mi misma... pues no soy la que era”

Lewis Carroll, Alicia en el pais de las maravillas

La extranjeria, desde la polis clasica pasando hasta la experiencia moderna, es una
categoria por la que podriamos reconocer a hombres, individuos, sujetos con atributos
particulares y distintivos respecto de otros. Si lo pensamos desde un lugar estructural y
legal, el extranjero es un no ciudadano (de la polis, de una nacién); y alli reside una dife-
rencia sustancial mas alla de lo legal, dado que la palabra connota la referencia a quien es
visitante, quien no pertenecia y no tenia su identidad inscripta o derivada de la polis o del
Estado-Nacién. En algun sentido la condicién de extranjeria era una posicién ventajosa
respecto de otras figuras, como la del desterrado: personaje que si quedaba con su perte-
nencia e identidad absolutamente desdibujadas y perdidas, ya que era a quien se expulsaba
como signo de la desvergiienza, indignidad o corrupcion. Sin embargo, la extranjeria no deja
de constituir un lugar de pasaje, aquel lugar de la visita: el extranjero es aquel cuyo lugar
es, en algun sentido, transitorio y, por tanto, precario y no propio. Mucho mis, esa “ex-
tranjeria” adquiere otra significacion en el convulsionado mundo moderno, de fronteras
en guerra, y posteriormente de fronteras tan rigidas como la de los Estados-Nacién vy las
problemadticas asociadas, como la de la inmigracién, donde la condicién puede adquirir
ribetes de discriminacién, persecuciéon y muerte, tanto a nivel estatal como de la socie-
dad. La condicién de extranjeria genera, desde el exterior, una distancia politica que la
ubica en un lugar de ponderacién o de disvalor segin a qué extranjero o condicién de
extranjeria hacemos referencia y desde qué lugar de poder.
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En nuestro caso, nos interesé detenernos en las emanaciones del concepto, para pen-
sarlo desde lo legal, y, mas alld de ello, como esta asociacion identitaria de pertenencia a
un lugar, de reconocimiento interno y externo, de anclaje con la tierra. En este sentido,
es casi imposible abstraerse de los ecos que la idea de enajenacién deposita en esta nocion.
[La palabra enajenar estd compuesta por el prefijo in (hacia adentro) y el verbo alienare
(pasar a otro un derecho propio, alejar). El verbo latino alienus significa ajeno, de otro y
el pronombre alius, también refiere a otro].

El término “enajenacién” expresa el hecho de que alguien pueda estar, en lugar de “en
si mismo”, en alguna realidad ajena a él. De esa manera, se entiende que la persona esté
enajenada. Hay que decir que, en el campo filoséfico, se han utilizado con frecuencia otros
términos, como “alienacién” o como la expresion “estar alienado”. Tiene su légica, si tene-
mos en cuenta la etimologia de la palabra: el vocabo alius, que significa “otro”, “diferente”.
Por lo tanto, en origen estar o hallarse alienado es estar o hallarse en “otro”, como lo ajeno.

Distintos autores cldsicos analizan el concepto de enajenacién a lo lago de la historia
y en distintas culturas, como Hegel, en Fenomenologia del Espiritu, cuando se refiere a
“la conciencia de si como naturaleza dividida”, aludiendo a un “alma alienada” que es la
conciencia infeliz, de una incompletud. Para Hegel,*’ la conciencia puede experimentarse
como separada de la realidad a la cual pertenece, por lo que se produce un sentimiento de
desgarramiento y desunién, de alejamiento, alienacién, enajenamiento y desposesién. El
término alienacién alude a la mencionada “des-unién”, “separacion (de si)” y “alejamiento
(de si)”, sujeto escindido: el sujeto perdiendo su propio ser, convirtiéndose en algo contra-
rio a su propia esencia. Para Marx,*® la enajenacion, producto del capitalismo, es generada
por la separacién entre el productor y la propiedad de los medios de produccién, entre
el productor y el no productor, entre el hombre y los demds hombres. Asi, los hombres
estan alienados, enajenados, como en una forma de extranamiento de la propia produc-
cidén, de los objetos que producen y de si mismos. Desde otro punto de vista, el lugar de
enajenacion supone que se nos ha alejado o despojado de algo que se pretendié propio. Se
desprende, entonces, que la (des)union, el (des)arraigo y el despojo son elementos vitales
para pensar esa separacion y sentimiento de extranjeria, y nos quedamos asi, extranjeros
del nombre, extranjeros de un momento histérico, extranjeros de los moldes sociales,
extranjeros de los propios deseos.

La extranjeria es un tema central en Herencia, a la vez que en general podriamos decir
que es la contracara de los origenes y la pertenencia. La extranjeria como espejo de los
origenes, del quién soy, de quién, de donde, las raices, la tierra, la constitucién, la ley. Una
de sus protagonistas, Olinda, dice: “siempre soné con volver”; “mi casa es tu casa”. Otra
imagen de esa extranjeria es el “mirar desde afuera” el restaurante. Al final se comunica
desde Siponto vy, paradojalmente, comenta: “mi casa ya no estd, jsabe que hay ahi? Un
restaurante”. Este sentimiento se acompafa por la constante errancia en los personajes:
“cuando buscamos no encontramos lo que buscamos”. La ausencia expresada como la

57 Cfr. Hegel. Fenomenologia del Espiritu. Fondo de Cultura Econdmica. México, 2000, pp. 287-290.

58 Karl Marx. Manuscritos econémico-filosoficos de 1844, Colihue, Buenos Aires, 2004.
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extranjeria en esta pelicula se refuerza, una vez mis, cuando la protagonista mirando su
restaurante dice “estd puesta mi vida aqui”.

En el Bar El Chino, la historia transcurre en dos tiempos, 2001 y unos afos atrds,
cuando el duefio emblemaitico del “Bar El Chino” de Pompeya atin vivia (Jorge). El bar
es un bar de tango tipico y quedado en el tiempo. Ambas historias superpuestas se ali-
mentan y hasta un punto no podemos descifrar si es mis importante el documental atin
trunco sobre el Bar o la situacién del pais en 2001, o cudl de los dos es toma y excusa.
Los que organizan este relato son los dos protagonistas principales: Jorge (director de
cine, audiovisual, originario del documental) y Martina (periodista de canal de TV, con
interés por producir audiovisuales). El contrapunto entre la atmésfera del Bar El Chino y
su/s historia/s, en base a imagenes del mismo, sus cantores, sus tradiciones y afectos y las
entrevistas a aquellos que trabajaban o eran habitué del bar, contrasta con la atmésfera
del pais que se incendia, por TV, por comentarios, afectados pero no involucrados en las
protestas (el conflicto social aparece como imagen y afuera: TV, plaza, bancos). Ello se
acentda cuando se comenta ese clima en frases como: “estamos mal, pero acostumbra-
dos” (que el protagonista le dice a su hijo que vive en Espafia). Con cierto conformismo y
apatia politica, como naturalizando una situacién de crisis endémica o continua del pais,
desanclando las circunstancias politicas y/o histéricas (ese desdoblamiento supone cierto
registro de despolitizacién y de biisqueda de valor en los afectos). El Bar y sus historias
muestran escenas de amistad, hermandad, solidaridad y afecto: el boliche de todos, de un
nosotros posible. Incluso él dice, en ocasién de la muerte del chino: estamos en este lugar
“donde estaba ese otro mundo posible”.

Estéticamente, ademds del juego de dos planos temporales, se utilizan entrevistas a los
protagonistas del bar (dado que buena parte de la pelicula gira en torno a la realizacién
trunca de ese documental), el uso de escenas de cantos y bailes en el bar, de dia y de no-
che, de sus habitaciones, su historia, y mucho uso de los PP tanto para los testimoniantes
como para los protagonistas. En la variedad de personajes, el conflicto respecto de los
mandatos se manifiesta de distintos modos: las raices y la amistad como legados funda-
mentales, el descontento y la huida acerca de trabajar por el dinero y no por el deseo (con-
flicto entre hacer un documental por encargo o el viejo proyecto postergado), el arraigo
y desarraigo entre padre e hijo, Argentina y Espana.

En esta pelicula, el tango es, entre tantas cosas, un vehiculo del desarraigo. En una de
las entrevistas uno de los entrevistados, cantor de tangos, dice: “el desarraigo es un gran
constructor de las mayoria de los tangos”, porque el dolor no es natural, no se cura, no
tiene consuelo, no tiene paz. Ese entrevistado es de origen italiano y hace mucho tiempo
vive en Argentina. Sobre el desarraigo, ademais, dice que la “enfermedad” que trae es que
estando en Argentina o en Italia extrana o sus raices o Pompeya. Entonces “el corazén
hace tic aqui y tac alli”. (Algo que el protagonista repite al final, cuando estd en la disyun-
tiva de quedarse en Argentina o irse a Espafa, “tic ac4, tac alld”, el protagonista se habia
ido en un par de ocasiones a vivir a Espaia, y no quisiera volver a exiliarse, aunque no

queda claro si los exilios pasados estuvieron vinculados a lo politico o a circunstancias
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“personales”). O algo que la misma Martina dice: “que me vaya no quiere decir que no
vuelva”. El inmigrante, el exiliado, no encuentra un lugar de completud, sino que alude a
esa enajenacion de si permanente que acompana esa existencia.

En la pelicula El abrazo partido ya habiamos sefialado que la pregunta por el origen es
recurrente: el “ser polaco” es un punto a dilucidar y transmitir, y aqui la abuela paterna
(polaca) toma un rol fundamental. Se resiste a conversar con Ariel, se resiste a recordar el
pasado. Ese vinculo es de calidez y vergiienza, de cercania y extrafiamiento, quizds es un
instrumento, ya que no hay una relaciéon fluida o cilida totalmente. Los signos de su origen
estdn escatimados. Por ejemplo: la sola muestra de su pasaporte polaco es un simbolo de
sufrimiento, de su pasado traumaitico que la lleva a las experiencias de la segunda guerra
mundial. La huida que propone el protagonista constituye un modo de bisqueda, al tiempo
que un proceso que permita alejarse y acercarse a la vez; es respecto de buscar la separacién
y lejania, como si el viaje configurara tiempos distintos, y Ariel dice: ahora que sé que me
voy miro todo como un turista (necesidad de la lejania, poner distancia, extrafiamiento).

Nos resulté interesante acudir a la lectura de Ana Forcinito cuando indica que:

En Solitario de amor, Peri Rossi hace referencia a las relaciones el cuerpo, el
erotismo y su localizacién o desterritorializacion. Es aqui la condicién de ex-
tranjeria en el exilio la que tiende lazos entre el cuerpo materno y la separa-
cién del mismo y entre los dos duelos: el del cuerpo materno y el de la patria,
ambos como pérdida del lugar de origen.”

Maria de los Angeles Ruiz,* refiere en su escrito a la obra de Rosi Braidotti, para
destacar que la vision moderna del sujeto del conocimiento se constituye a partir de
una serie de oposiciones dualistas: cuerpo y mente, pasiéon y razén, naturaleza y cultura,
femenino y masculino, oposiciones que han sido organizadas acorde a jerarquias pre-
viamente establecidas. La identidad del némade es un mapa de lugares, en los cuales el o
ella ya ha estado y que puede reconstruir a modo de una serie de pasos de un itinerario.
El némade y el cartégrafo proceden de manera semejante dado que comparten una ne-
cesidad situacional donde los itinerarios del yo ya no son supervisados y unificados por
un cogito.®' Las categorias y afirmaciones que recogemos de Ruiz, se complementan con
la interesante metdfora que la autora recoge de Deleuze, acerca de la funcién del rizoma,
sobre la figura del arbol, para pensar multiples sentidos:

Estamos cansados del arbol. No debemos seguir creyendo en los arboles, en
las raices o en las raicillas, nos han hecho sufrir demasiado. Toda cultura ar-

borescente esta basado en ellos, desde la biologia hasta la lingiiistica. No hay

59 Cfr. Ana Forcinito. Memorias y nomadias: géneros y cuerpos en los margenes del posfeminismo. Editorial Cuarto Propio,
Chile, 2004, pp. 13-21.

5 Cfy. Marfa de los Angeles Ruiz. Sujetos Nomades. Buenos Aires, Paidds, 2000, p. 3.

& Cfr. Marfa de los Angeles Ruiz. “Hacia una identidad némade en el pensamiento”. V Jornadas de Investigacién en
Filosofia, 9 al 11 de diciembre de 2004, La Plata. En: Revista de Filosofia y Teoria Politica, Anexo 2005. http://www.fuen-
tesmemoria.fahce.unlp.edu.ar/trab_eventos/ev.127/ev.127.pdf
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nada mds bello, mds amoroso, mis politico que los tallos subterrianeos y las
raices aéreas, la advertencia y el rizoma. Ese rizoma es el mapa, con multiples
entradas y salidas y lineas de fuga.®

Es muy interesante encontrar otros significados, ya no desde la enajenacién como
extrafiamiento y pérdida, o la errancia como desconcierto, sino el ver el lugar resistente
de ese estado. Asi, Braidoti afirma que “lo que define el estado némade es la subversién
de las convenciones establecidas, no el acto literal de viajar”.®’ De este modo, el némade,
el errante, el extranjero convive con la dualidad de la pena, del recuerdo doliente, y de lo
asombroso y lo dichoso, que brinda ese itinerario propio.

En el conjunto de peliculas ligadas al pasado reciente, segin Amado, aparece recu-
rrentemente la cuestion de los hijos tensados entre “el deber y la demanda”, el desconsuelo
y la ausencia, los entredichos de la legalidad del nombre, legitimacién obediente de una
herencia, garantias de filiacion, la ley del nombre. Asi, los hijos aceptan la doble deuda
de los herederos (deuda hacia atrds y hacia adelante). Toda herencia recibida ejerce en
los hijos el “efecto de visera”, como llama Derrida a la impresién que produce en Hamlet
la mirada del padre que bajo el yelmo puede ver sin ser vista. Siguiendo al mencionado
autor (2003), explica que ese espectro no es simplemente alguien al que vemos volver, es
alguien por quien nos sentimos mirados, observados, vigilados, como por la ley: estamos
‘ante la ley’ sin simetria posible, sin reciprocidad.

Como vimos, el sujeto es él y la funcién que la Ley le asigna. Sin el redoblamiento, la
duplicacidn, la categoria de “persona” no es pensable. El desdoblamiento es el niicleo de la
representacion. Afirma Rinesi que el sujeto es tal porque esta exiliado del Otro y de si: esta
escindido. Solo podra “partir” partiéndose y por eso la subjetividad serd siempre una sub-
jetividad escindida. También el Padre nunca podra ser enteramente hospitalario porque
tendra el doble deseo de ser olvidado y de ser recordado.®

Esta idea se comprende cabalmente cuando se refuerza el sentido del Nombre-del-Pa-
dre como el punto de convergencia que permite situar el discurso. Dice Glasman:

El Nombre-del-Padre es un significante y en tanto tal es un punto. Serd un
punto de almohadillo, punto de amarra, un punto de referencia, un punto de
apoyo, un punto de no retorno, etc., pero en el fundamento tiene una funcién
inaugural, y en tanto instituyente del sujeto es un punto de partida del Otro.
Es necesario recordar que, en tanto acto de palabra, a un significante lo que
lo hace significante es el punto de llegada, su registro en el Otro.*®

El punto de partida tiene multiples resonancias, es punto de particion subjetiva y tam-

bién comienzo, inicio, separacién. Pero ademas el que parte se parte, parte del Otro y se

¢z Cfr. Gilles Deleuze y Felix Guattari. Mil mesetas. Valencia, Pretextos, 1994, p. 26-29.
& Cfr. Marfa de los Angeles Ruiz, op. cit, p. 31.
¢ Rinesi, “introduccién”, en El padre que no cesa.

¢ Cfr. Claudio Glasman, p. 40.
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parte de si (pérdida del objeto a). Hay una bi-particién. La partida es por partida doble.
“Todo sujeto, como sujeto hablante es hijo del significante y en tanto tal, un exiliado del
Otro como de si”. Esta nocién es muy interesante para pensar el dilema del mandato y las
derivaciones acerca de la representacion, la ausencia y la extranjeria que vemos reiterarse
en las peliculas seleccionadas.

En particular, volviendo al trabajo de duelo, es necesario agregar que, como rescatan
los autores en la lectura de Derrida, “identificar los despojos (los restos) y localizar a los
muertos”: saber donde estdn, de quiénes son las tumbas. Y saber que ahi donde estén,
estdn tranquilos y seguros y quietos, y que ahi se quedardn.*®

El titulo de la pelicula EI abrazo partido apela a un juego de palabras: en tanto la obvia
particién de un abrazo que sélo puede contener un brazo, y el “abrazo partido” como
aquel abrazo que nunca se dio o que estd a la espera de ser dado, de constituirse como tal.
El abrazo como gesto contenedor, protector, a la vez que amistoso. La amistad politica
(que tiene una raiz lejana en el tiempo) como el lugar del encuentro con el Otro. Quizés
tan reelaborado a partir de esa maldita concepcién del Otro, que implica en politica la
mirada del otro-enemigo (versién en la que insistentemente se pretende caer, en la ver-
sion del populismo maldito que instala las antinomias amigo-enemigo en la peor de las
versiones), pero también que implica la politica mirada como el otro al que contengo,
abrazo, hago mio, hago mi amigo, mi homénimo.

Volviendo a las peliculas sobre el pasado reciente, al igual que en H.IJO.S, Nietos, Infancia
clandestina o M, el clima de época, el tiempo histdrico y politico posterior a 2003 habilit6 a
narrar la historia y ubicar las victimas en su completud, muchos de ellos como militantes de
las organizaciones politicas y/o armadas, cuestién que estaba escamoteada en la tradicién
de las peliculas de los '80 como La historia oficial, o incluso en muchas otras del NCA.

En Trelew, hay un trabajo de recomposicién con la historia, porque recuperar la ma-
sacre de Trelew es volver a poner en la historia parte de la represién del Estado y de las
luchas sociales que quedaron a un costado, poner en escena los ‘70 y la vida como parte
de un proyecto colectivo de cambio revolucionario.” Esa deuda con la historia y sus pro-
tagonistas se revela en los testimonios de los presos del penal de Rawson, donde destacan
el hecho de que se estaba viviendo una “época histérica que valia la pena vivir’, una
“época de revolucién”, una “época de heroismo”. Esta pretensién no es menor, ya que en
general, cuando se analiza el cine politico en contextos no democraticos en Argentina,
predomina el periodo de la dltima dictadura (1976-1983). Por eso no es menor decidir
rescatar hechos y experiencias cinematograficas, que permanecen mds soterrados en am-
bos discursos: los discursos cinematograficos y los discursos politicos. Asi, los sucesos

que rodearon a la masacre de Trelew (1972) habian aparecido de manera residual, tanto

% Rinesi, en Kozicki, op. cit., p. 17 (cursivas propias).

 Cfr. Andrea Bolcatto, Revista Culturas. Debates y perspectivas de un mundo en cambio, N°8, Santa Fe, UNL, 2014, pp.13-
31. Buena parte de estas consideraciones se desprenden del articulo propio "Escenarios de conflictividad histérica: la
'masacre de Trelew' desde el cine argentino”, donde comparaba el sentido de esta pelicula con la clasica “Ni olvido, ni
perdon”, de Raymundo Cleyzer (1973).
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en lo politico en lo juridico (justicia y verdad, juicio a los culpables, investigaciones, etc.)
como en las representaciones cinematogrificas. El film de Arrutti abre la posibilidad de
pensar de qué modo algo de estos cimientos estd presente en un escenario absolutamente
nuevo, y, de esa manera, juntar lo que aparecia despedazado, completar los vacios dis-
cursivos, hacer presente algo ausente, acercarnos los hechos que eran extranos. Frente
a las politicas de Estado zigzagueantes en el cine de la pos-dictadura, esta pelicula se
inscribe en un momento nuevo del cine, coincidiendo con un momento politico también
refundacional, de avance contra el neoliberalismo y recuperacién del Estado como actor
central. Es necesario marcar que incide de manera sustancial en la produccién cultural
y cinematografica el contexto de las politicas de Estado sobre derechos humanos que,
desde 2003-2004 fundamentalmente, vuelven a adquirir relevancia politico-publica. Hay
un gran impulso y debate en torno a las derogaciones de las leyes de Obediencia Debida
y Punto Final, lo que llevé a la reapertura de juicios de lesa humanidad, con condena a
represores en distintas provincias del pais. Ello revitalizé la lucha de los organismos de
derechos humanos y puso nuevamente en debate y reconocimiento la demanda de juicio
y castigo que habia sufrido un fuerte retroceso en los “90.

Podriamos arriesgar entonces que hay en Arruti un interés tematico por Trelew e his-
térico en sumarse a las demandas de justicia democrética por que puedan ser juzgados los
responsables de dicha masacre. El interés de la pelicula, ademais, es ser un testimonio de
un hecho ocultado y tergiversado por la dictadura militar del 66, con claras consecuen-
cias sociales y politicas referidas a la continuacién de la represion y la amenaza de quienes
pudieron ser testigos de esos hechos. Dice Arruti: “queria contar esa historia de la cual no
se hablaba, ese crimen que la version oficial nunca reconocié como tal”.®®

En la pelicula de Prividera, M, Nicolds va en busca de los pasos de militancia de su ma-
dre, tratando de armar una historia ain muy incompleta. Al principio parece que Marta
Sierra es la figura central, en tanto aparecen él y su hermano en entrevistas a periodistas
como “hijo de”, “hermano de”. Pero inmediatamente la primera persona narrando se vuelve
el personaje central desde el que se construye la historia. La necesidad es la de Nicolds de
reconstruir qué paso en el lugar de trabajo, el Instituto Nacional de Tecnologia Agropecua-
ria (INTA) de Castelar, quiénes fueron los compafieros y compaieras de militancia de su
madre, quiénes estan desaparecidos, quiénes pueden dar testimonio de esos afos. Desde el
inicio el film deja claros algunos principios rectores: el de la memoria fragmentada, a cons-
truir (copia borrosa del documento de la madre, con una foto a medio ver, cortes fundido a
imagen borrosa y seiial de TV, testimonios superpuestos: yuxtaposicién de imagen, sonido
y recuerdos); la aclaracién de que més alld de partir de contar o reconstruir la historia de
su madre desaparecida decir que no es algo individual y tunico. Dice Nicolas: “No era uno;
era una comunidad”. Toda una generacion desaparecida, y que esta historia es parte de la
Historia: “era otra vida posible, como era otro pais posible”.

Desde el inicio, Prividera utiliza el recurso de cimara en mano, como algo que irrum-
pe, que se le presenta al momento de filmar, y muchas tomas desenfocadas, junto con las

% Mariana Arruti en http://www.filmtrelew.com
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imdagenes de familia, ellos de chicos, documentos de la madre, afiches, panfletos, fotos de
una pared, copia de cartas, los intertitulos o separadores, el juego del lenguaje (sabiamos
que andaba en algo) son los restos de la memoria, en esa mezcla de lo borroso, el retazo, el
fragmento, el no saber y el sujeto del relato, escindido y extraio.

Para Prividera, las personas que compartieron algo con su madre desaparecida (com-
paiieros de militancia, del trabajo, amigos, etc.) no quisieron y/o no quieren hablar ahora
(la lista de desaparecidos del INTA costé como diez afios armarla, porque hay familias
que no asumieron o no asumen que sus familiares hayan sido detenidos-desaparecidos),
y el director expresa claramente su enojo por ese desentendimiento histérico, que se
muestra, para el director-autor, en la clara ambivalencia de los testimonios que parecen
preocupados o empaticos pero hablan de tramas burocraticas, olvidos, acciones poco
claras. Dice una empleada reintegrada: “los que quedaron no estaban tan metidos en la
historia, porque siempre estuvieron al margen”. En otro pasaje, Prividera dice: busco a los
responsables, no a los culpables, para que se hagan cargo, y critica a la Juventud Peronis-
ta, a las acciones militantes, a los que callaron: “es increible cémo nadie vio eso o nadie
lo quiso ver”. Al final queda clara también la necesidad de encontrar las identidades y los
cuerpos, sefiales de ello son: poner los nombres en las placas es vencer a los desaparecidos
y el acto en INTA, con discursos y descubrimiento de la placa con el nombre de su madre:

Marta Sierra.
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Conclusiones



No me olvidaré de nada ni de nadie

pues no puedo olvidar lo que me constituye.
Adids, diran. Y yo no diré nada.

Cuando todos se alejan, se queda la
memoria sentada en una roca,

cuando todos descansan.

Aqui estare, no digo adios.

Si pasan junto a mi y me preguntan,

les contare acerca de lo que fueron.

Liliana Bodoc, Nakin y la eternidad

Como nuestro propoésito general fue producir una reflexién politica, tedrica y practica
acerca de los vinculos entre cine y politica en la Argentina contemporinea, nos ocu-
pamos, en una primera parte, de aclarar qué postura tomamos acerca de la politica, y
qué cuestiones del cine nos inquietaban. Ademds, pudimos ofrecer mayores precisiones
respecto de qué englobaba la idea de “vinculos”, ya que no era nuestra pretension abar-
car todos los vinculos posibles entre el cine y la politica (una tarea inabarcable, quizds
imposible), sino un punto de interseccién entre ambos, donde es posible observar las
politizaciones que producen las peliculas y lo que de politico hay en las narrativas au-
diovisuales. En particular, el hilo conductor, la clave de lectura que nos interes6 de esas
intersecciones, estuvo delimitada por las formas de representacién de los mandatos y por
como éstas se construyen y visualizan en aquellas narrativas.

Con las perspectivas analiticas descriptas desde el capitulo 1 hasta el final, pudimos
encontrar expresiones, acciones y discursos de la politica y el cine que dan cuenta de
cierta afinidad electiva, en tanto ambos saberes se constituyen como discursos polémicos,
como campos disciplinares de luchas por el sentido o batallas culturales y simbdlicas,

discursivas y practicas.
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Expusimos qué perspectiva sobre la politica queriamos destacar y desarrollar, poniendo
en relieve las aristas de lo politico ligado a los estético, sensible, litigioso y tensional, en re-
spuesta a aquellas perspectivas que entendemos hegemonicas en el desarrollo de la ciencia
politica, y que —en muchos casos— han devenido en una nocién empobrecida de la politica
como administracion, gerencia o como forma de “ordenar bien” los asuntos publicos.

Para fortalecer esta linea de anilisis y reflexion, es que tomamos algunas nociones
basicas como la de Carlos Vilas, que entiende la idea de recuperar la politica en el sentido de
“rescatar para la politica cuestiones que por mucho tiempo se escamotearon”. Este autor
afirma que la politica conjuga razones y pasiones, suscita amores y enconos, y la accién
politica se llena de sentido en el tiempo. Por eso, entiende Vilas, quedaron devaluadas
dimensiones como las afectiva, expresiva y estética. También tomamos, entre otros —ya
que no haremos aqui un repaso detallado y exhaustivo—, a Javier Franzé, autor que define
la politica como lucha por el sentido; una politica dada por la subjetividad de los actores,
la pluralidad de valores y de perspectivas que esa lucha engloba. La politica, entonces, es
creadora de la comunidad, de los sujetos y de sus ambitos.

Estas ideas, junto a otras que principalmente desarrollamos a lo largo del capitulo
1, nos llevaron a pensar en las razones y las pasiones, el poder y el conflicto, el arte y la
politica, el cine politico, los saberes y sus fronteras. Asi, reforzar lo dicho al comienzo,
en cuanto las intersecciones de saberes muchas veces funcionan como puntos de conflu-
encias de los dominios disciplinares, que, lejos de debilitar una disciplina en particular,
contribuye a un crecimiento interpretativo. Entendimos esta reflexién politica, tedrica
y practica de los vinculos entre cine y politica en Argentina contemporanea desde estas
posiciones y otras imprescindibles, como las Ranciere y Casullo. Este tltimo, entiende
que estética y politica viven una reposicién de sus dindmicas reflexivas, y podemos po-
stular que la hibridacién, los préstamos conceptuales y los debates de fronteras de saber,
indican una desestructuracién de repertorios y nichos de conocimientos en lo cultural,
en lo artistico, en lo politico y en lo académico.

En otro orden, brindamos argumentos para pensar las nuevas narrativas audiovisu-
ales, tomando elementos particulares que inciden en su realizacién, como las cualidades
del NCA o las politicas estatales en Argentina respecto al cine en las tltimas décadas, asi
como elementos generales ligados a una puesta en cuestion mas importante y nodal pre-
sente en las decisiones de sus formatos, como el interrogarse sobre el estatuto de realidad,
de verdad y la funcién de los testimonios, tomar las memorias como artificios, poner en
relieve al tiempo y el montaje como grandes dispositivos sobre los cuales pensar las uni-
dades de sentido en las narrativas audiovisuales, pensar seriamente en el fuera de campo,
y considerar el peso de las mujeres y su mirada en los distintos espacios de realizacién
cinematografica. Sobre este ultimo aspecto, la presencia de cineastas mujeres en un nu-
mero creciente en el periodo, nos habla de la disputa que, en general, las mujeres fueron
consolidando respecto del debate por la cultura y los lugares de poder. Las primeras dos
décadas del nuevo siglo muestra una creciente lucha de las mujeres, desde organizaciones

colectivas, para continuar y fortalecer espacios ya conquistados (como el papel de las mu-
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jeres en los organismos de derechos humanos o la persistencia del Encuentro Nacional de
Mujeres), junto a otros espacios nuevos, donde la presencia de mujeres fue creciendo: en
ministerios, direcciones formativas, INCAA, representacién politica, otros movimientos
sociales. Esa disputa de poder, en nuestro estudio en particular, se nota por el desplaza-
miento de las mujeres de los lugares tipicos (vestuario, maquillaje) hacia la produccién de
arte, fotografia, cimara, produccién ejecutiva y direccién. Este trabajo, de algiin modo,
reflejé esto, ya que de las veinte peliculas que escogimos, ocho estdn dirigidas por muje-
res: cuatro documentales y cuatro ficciones, junto con otra codireccién.

La puesta en cuestién de los fundamentos epistémicos y tedricos respecto de los com-
ponentes de la realizacién (la verdad, lo real, lo testimonial), esta estd intimamente ligado
a otro punto que desarrollamos, referido a las fronteras entre documental y ficcién, las
realizaciones mixturadas, o la complejidad que las estructuras narrativas han ido adqui-
riendo. Asi, fuimos abordando distintos autores que debatieron estas fronteras, que nos
brindaron ejemplos mixtos (que visualizamos en las peliculas), y que -como nos plante6
una de las directoras- todo es ficcién y todo es documental, en un punto.

Si bien el trabajo se situé en un momento histérico particular: un conjunto de films
de produccién argentina entre 1994 y 2015, siempre dejamos huellas acerca de la impor-
tancia de establecer lineas de continuidades analiticas y temporales. Por ello, retomamos
autores cldsicos para pensar la politica, el cine y el documental, de modo de dejar esta-
blecido que atin en momentos disruptivos e inaugurales (como el denominado NCA) es
necesario inscribir estos procesos en un arco histérico-politico mas amplio, que pueda
brindar instrumentos para mirar los elementos, procesos y climas contemporaneos de
otro modo y con otra densidad (por ejemplo, documental social, Cine-ojo, Cinema-verite,
Grupo Dziga Vertov, Cine liberacion, Cine de la base y Nuevo Cine Latinoamericano).

El periodo bajo estudio, 1994-2015, intenté reflejar por un lado, el inicio del denomina-
do NCA, con sus sus rasgos comunes, matices y heterogeneidades, de las que nos hicimos
cargo con la seleccion tanto de peliculas como de directores y directoras. De alli que encon-
tramos al interior del conjunto de peliculas escogidas, el predominio de las cualidades del
NCA y los elementos novedosos que aporta, cambios en las perspectivas estéticas, crecimi-
ento en cantidad y calidad de las producciones, por el fomento al cine argentino (nueva Ley
de Cine de 1994, fondos y créditos econémicos, cuota de pantalla, nuevo papel del INCAA),
el crecimiento institucional (ENERC, Universidad del Cine y otras instituciones de forma-
cién especifica) o, Festivales independientes, estatales, revistas especializadas, libros, etc.), y
los cambios tecnoldgicos (mejoramiento de las producciones, menores costos), aunque tam-
bién persistencia de realizadores de trayectoria que se montan en esta nueva etapa, u otros
que mantienen narrativas cldsicas, aunque inscriptas en una de las lineas predominantes
del NCA (Carmen Guarini y Marcelo Céspedes), que es el movimiento de revision histérica
o interrogacion sobre el pasado reciente (Marcelo Goyeneche y Luis César D Angiolillo).

Es ineludible pensar los contextos histérico-politicos tan disimiles que el NCA englo-
ba, por eso afirmamos que el trabajo supuso pensar en el entre del neoliberalismo y mas

alld. Desde la experiencia neoliberal y la crisis politica y social de 2001 hacia una matriz
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progresista. En las producciones cinematogréficas y en la mirada de sus realizadores se
pudo reconocer un primer momento donde primaron los temas tendientes a visibilizar
el contexto de crisis, urgencia y descomposicion social, en momentos de fragmentacién
y colapso, se puso voz a actores y procesos de ese escenario de despojo (movimientos
urbanos, de trabajo, luchas por la tierra, recursos naturales, pérdida de identidad colecti-
va, desilusion politica, etc.). Luego, se generd otro momento habilitador de temas como
el debate sobre el pasado reciente, el lugar de la memoria y la justicia, la discusion sobre
los derechos e identidades, ya que ese periodo estuvo signado por la revalorizacién de la
politica, la recuperacién del Estado como instrumento articulador de lo comtdn y como
espacio positivo desde el cual generar respuestas estatales y sociales de distinto orden.
La camada de realizadores en este contexto absorbieron, en mayor o menor medida, los
cambios anteriormente sefialados y promovieron nuevas miradas estéticas y politicas en
la produccién cinematogréfica, como el valor de la reflexividad, la critica, la militancia y
las innovaciones tedricas y estéticas.

Nos interesé trazar un recorrido que reconozca los aportes de tantos estudiosos del
cine argentino, reconocer e incorporar categorias (como la distincién de momentos en
las politicas estatales, los tipos predominantes de films y nuevas estéticas, las caracteri-
sticas del NCA), y de hacer una contribucién propia. Por ello utilizamos como clave de
lectura el modo en como estaban representadas las formas de los mandatos, abordando
la complejidad de su definicién, y distinguiéndolos como deber u obediencia, deseo y
huida o rechazo. Ademids, intentamos trabajar temdticas transversales a las peliculas,
desbordando los propésitos de los realizadores, o interrogando el film de otro modo. En
ese sentido nos parecié muy interesante tomar la cuestién del lugar de los cuerpos y de la
extranjeria, temdticas que abordamos hacia el final del texto y que creemos puede quedar
abierta a enriquecer este recorrido.

El escenario tensional, litigioso y polémico estd presente en la propia nocién articula-
dora del conjunto filmico: los mandatos, y en los modos narrativos de las peliculas en su
singularidad y/o agrupadas. Las formas de mandatos, que constitutivamente se articulan
en base a la tensién entre deber, deseo y huida, lo pudimos visualizar en los capitulos 3
y 4, donde caracterizamos de qué modo se representan los mandatos en las narrativas y
temporalidades propias de las peliculas. En particular, més alld de los nucleos tematicos o
tramas argumentales de cada film, fuimos estableciendo sefialamientos de cémo podia-
mos verlo dentro de un sentido o trama mayor (por ejemplo, encuadrando una pelicula
como films de pesquisa, o films de memoria, o films performativo), asi como servirnos
de escenas, pasajes, estructuras, dispositivos y recursos filmicos para caracterizar las ba-
tallas discursivas propias de cada film, segun la apuesta tematica, politica e ideoldgica, v,
de todos los films en conjunto.

Para dar cuenta de cdmo se visualizan y representan las formas de mandato en las
peliculas argentinas dentro del periodo 1994-2015, nos concentramos en acercarnos a
la categoria de mandato en el capitulo 2. Para pensar la nocién de mandato hicimos un

rastreo desde la teoria politica, y en la relacién de politica y subjetividad (o politica y con-
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struccién de la subjetividad), ampliando la mirada con algunos elementos de perspectivas
mas socioldgicas y psicoanaliticas.

A partir de distinguir sus elementos sustanciales, llegamos a la caracterizacién de que la
idea de mandato supone: a) una relacion (vinculo, partes), b) una delegacién (poder, deber,
testamento), ¢) una asimetria (distintas capacidades de poder y decision, jerarquias), d) una
autoridad (representante, padre, ley, patriarcado, capitalismo, muertos), e) una expectativa.

Ademis, dado que la definicién mds institucional acerca de la relacién del mandato y
del mandatario, en tanto representante politico no iba a resultar operativa para nuestros
intereses, tomamos la figura del mando, de la autoridad desde el lugar de comprender
que la constitucién de los sujetos descansa en la Ley (figurada por el Padre), aunque, in-
corporando los érdenes simbdlicos y el recorrido tedrico desde la década del 60, dicha
figura se pluraliza. En consecuencia, podemos postular que la autoridad y el mando, re-
fiere —en ese acto de pluralizacién- tanto a la ley, el padre, el Estado, la patria, la historia,
las instituciones sociales.

La institucién es una unidad tépico-normativa de poder y una categoria no exenta de
distintos registros, y esa funcion ha estado sefialada en el papel de los protagonistas, sus
historias y los modos en que los dilemas y conflictos se presentaban en los distintos rela-
tos. Por otro lado, bien dice Legendre que la idea de Ley tiene como significado instituir la
vida, reglarla, ordenarla. Entonces, instituir la subjetividad es un efecto de la normativi-
dad juridica, y, en consecuencia, la Ley pone limites y constituye los sujetos. Ana Amado,
que retoma a Legendre, nos dice que la filiacién es, sobre todo, una institucion de esencia
politica, en tanto puesta en orden de lugares, de posiciones en la trama familiar.

Los mandatos contienen cierta ambigiiedad y se presentan como deuda (deber), legado
o herencia en tanto que como deseo (o emboscada, o huida), como obediencia y rechazo;
en fin, en esa tensién angustiosa, al modo de la figura del maestro que lega, y en el legado
hay tradicién, traduccién y traicién. En las formas de mandato hay legados, herencias,
transmisiones sobre cuestiones muy variadas, como objetos, expectativas, procesos.

Sialanocién de politica que sugerimos al inicio, sumamos lo que es nuestro nucleo temati-
co, las formas del mandato y legado, estamos a las puertas de una condicién y un potencial
problema: el de cdmo se construyen sentidos, como los interpretamos, como se transmiten
esos legados, cudles son las traducciones de esos sentidos y la potencial traicion de sus semanticas
posibles. Los modos dilematicos, contenciosos, que contienen una decisién se presentifican
en la tragedia, donde el poder y la ley forman parte de esta construccion ficcional (la ficcién
como una figura de la verdad). Pudimos establecer, desde el inicio, y en mayor profundidad
en el capitulo 4, de qué modo esa tensién, ese dilema, estaba presente en las peliculas. Encon-
tramos, y analizamos como tal, en cada pelicula, la predominancia del mandato como deber,
en otras como deseo, y en otras como huida, y, ademds, cémo en cada films también estaba
presente uno u otro aspecto del mandato, ambos a la vez, o todo a la vez.

Siguiendo a Kozicki, y volviendo sobre aspectos conceptuales claves, el padre representa
una representacion y “la cuestioén del padre atraviesa tanto el orden del sujeto como el orden

politico”. Entonces la naturaleza del vinculo politico nos enfrenta con el amor politico y con
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el amor a la patria. La funcién del padre-ley responde a un punto, un nudo, un anillo, una metd-
fora, un niimero. Que sea un punto es muy importante, ya que se anuda con la puntuacién
como actividad del intérprete, del lector, del analista. Nadie puede decidir previamente en
un texto cudl es su centro organizador. El punto de partida tiene multiples resonancias, es
punto de particién subjetiva y también comienzo, inicio, separaciéon. Pero ademas el que
parte se parte, parte del Otro y se parte de si (el sujeto es un exiliado del Otro como de si).
Hay una bi-particién. La partida es por partida doble. Estas lecturas fueron derivando en
la complejidad de las formas de representacién de la ausencia (el trabajo de duelo, la iden-
tificacion de los restos, saber donde estdn y donde los queremos dejar) y en la extranjeria y
extrafiamiento de los protagonistas respecto de distintos objetos y situaciones.

También, parte del analisis en el capitulo 4, estuvo marcado por el reconocimiento
de las modalidades de representaciéon. Una vez que reconocimos la predominancia de
las modalidades interactivas, reflexivas, ensayisticas y poéticas en la composicién filmi-
ca (categorias sustanciales para pensar los documentales), fuimos identificando y desar-
rollando en cada documental, de qué manera los componentes de la representacién y
las formas de mandato articulaban un modo particular de temporalidad y narratividad,
Aunque, en general, respecto de las innovaciones estéticas y politicas, pudimos ir sefia-
lando muchos ejemplos de secuencias, escenas, fragmentos, planos sobre la incidencia de
la mirada de la cimara (como modo de expresion de la perspectiva ética, politica e ideol6-
gica del realizador), el uso del lenguaje, la referencia con lo real, lo simbdlico, el uso de
otros dispositivos formales (luz, sonido, tiempo, cdmara, lenguaje, decisiones narrativas,
recursos documentales y ficcionales).

Recapitulando, el dilema del mandato y las derivaciones acerca de la representacion, la
ausencia y la extranjeria las fuimos describiendo en cada una de las peliculas, y en ocasio-
nes agrupadamente, a través de la interpretacion, el analisis significativo, el découpage y
el comentario, mis alld de la mera descripcién critica o la sinopsis.

Uno de los aspectos que nos interes6 abordar fue la relacion entre lo individual, lo sub-
jetivo y lo colectivo, ya que, habiamos observado que una de las desviaciones que el “cine
politico” podia producir era la de encasillar y disociar las peliculas entre las politicas o sociales
y las biogrificas o intimistas. Nuestro interés estuvo en pensar lo biografico y lo politico, las
peliculas intimistas y sociales, como parte de una misma cuestién y preocupacion, ya que ese
trazo fronterizo fue posible de desmontar a partir de las teorias, perspectivas y visiones que
involucramos (por ejemplo, las memorias colectivas, la conformacién de la subjetividad y la
politica, y, como planteara Legendre, el anudamiento de lo subjetivo y de lo social).

Cuando en las peliculas se presentaban casos donde el yo, lo individual, lo biografico
parecia ser el centro de la escena, fue parte de nuestra tarea advertir de qué modo se
podiamos inscribir esa narratividad en una historia general, encontrando en esos relatos
los rastros de lo social, lo histérico y lo colectivo. Asi, fue posible desde las experiencias
subjetivas de un personaje, encontrar los registros de la memoria colectiva o del aconteci-
miento colectivo. El desafio, en muchos casos, fue, desde la singularidad de la experien-

cia, crear otra memoria posible.
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Ahora bien, uno de los cambios novedosos que florecieron en este periodo -y que se liga
con este punto- ha sido la nueva modalidad narrativa y representacional donde hay una nueva
insercion del yo del autor/realizador (adquiriendo diferentes formas enunciativas: documen-
tal subjetivo, documental performativo, modalidades del yo, documental en primera persona,
yo autoral), que si bien se utiliza frecuentemente para describir los documentales, la encontra-
mos también en las formas ficcionales. Para Amado, muchas veces ese “yo” autobiogrifico, su-
pone un desplazamiento y desdoblado: desdobla el registro (cdmaras de video que se registran
mutuamente) para desmentir y en el dispositivo de la duplicacién describir la imposibilidad de
mostrar. Similar a lo que rescatamos de Kozicki, cuando nos decia que mediante una meta-
fora de lo irrepresentable el discurso accede lo inhablale. Lo indecible, inexpresable, inhablable,
apunta al meollo de la representacién de la palabra, a lo que la funda.

En otras ocasiones las formas de representar la ausencia se ha dado a través del juego
de metéforas (el viaje, el blanco y negro, la animacién), recursos de cimara y montaje
(flashback, travelling, fuera de campo, sonido).

En general hemos ordenado las peliculas para su andlisis e interpretacion de acuerdo
con: a) las formas del mandato; b) las modalidades de representacion; c) los tipo de peli-
culas en el contexto del NCA (de memoria, de pesquisa, de urgencia, performativa), y pu-
dimos, siguiendo esta caracterizacién, componer unidades de sentidos en cada pelicula,
y dar cuenta del conjunto.

Hemos constatado que muchas de las peliculas miran los cuerpos desde lo inasible y
el dolor (la ausencia desgarrada y abismal), hasta la pasién y el encuentro. Por eso sefala-
mos que la idea de la ausencia (temporal o final) y el lugar de los cuerpos (vivos y muer-
tos) son relevantes y atraviesan las peliculas analizadas.

De modo general podriamos postular que en cada pelicula hay un lugar posible de resi-
stencia, casi como de combate interno y externo, explicito o recreado en nuestra interpreta-
cién. Asi, est4 el rompecabezas, el bar, el Nombre, los/ser Hijos, una tumba, la calle, la plaza,
el abrazo, el restaurante, el cuerpo, como esos lugares de resistencia y libertad. En particular,
la pregunta por los cuerpos, implica una disputa de sentido, porque representan un campo
simbdlico y material de resistencia. La pregunta por el lugar de los cuerpos (de los desapareci-
dos, de los nietos apropiados, de las victimas del bombardeo del '55, de los fusilados en Trelew,
de los muertos en las inundaciones, de los errantes y extranjeros, de los que resisten y huyen
de la normatividad), es una pregunta por el lugar que tienen en la historia, en los restos de
la historia, en los restos materiales y simbdlicos. Pensar el lugar de los cuerpos es pensar en
recuperarlos y restituirlos para si y para el conjunto, y reconocerlos publicamente, en defini-
tiva, es poder completar la tarea de unir identidad y cuerpo y suturar la escisién. Recuperar el
sentido de los cuerpos como signo de resistencia histérica y como deuda de reparacion. Frente
al sentimiento de ausencia, errancia y extranjeria, frente a la escision y particién, el desafio es
transitar los modos de encontrar un nosotros posible, y un otro proyectado.

R
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Anexo. Fichas técnicas
y artisticas

~

Elaboradas en base a créditos
y difusion en sitios oficiales y
criticas de cine.*

*Las fechasindicadas en cada ficha corres-
ponden a las producciones de las peliculas. A
lo largo del trabajo, en algunos casos, pudo
diferir debido a si se tomd la referencia de la
produccion o del estreno comercial.
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PIZZA, BIRRA, FASO

Direccion: Bruno Stagnaro
e Israel Adrian Caetano.

Direccion de arte: Sebastian Rosés.

Guion: Bruno Stagnaro e Israel
Adrian Caetano.

Afo:1997.
Produccién: Bruno Stagnaro.

Financiamiento: Paloy a |a Bolsa Cine, Ins-
tituto Nacional de Cine y Artes Audiovisua-

les (INCAA), Cinematografias producciones.

Origen: Argentina.

Montaje: Andrés Tambornino.
Fotografia: Marcelo Lavintman.
Msica: Leo Sujatovich.
Sonido: Martin Grignaschi.

Testimonios/Intérpretes: Héctor Anglada,
Jorge Sesan, PamelaJordan, Alejandro Pous,
Walter Diaz, Adrian Yospe, Daniel Dibiase.

Duracién: 80 minutos.

Sinopsis

El Cordobés vive con sus tres amigos y su
mujer embarazada, Sandra, en la misma
casa. Esta banda de adolescentes margina-
les pulula por Buenos Aires viviendo del robo
pero siempre dependen de alguien que los
empleay les quita la mayor parte del botin.
La filosofia de vida del Cordobésy los suyos
parece ser que mientras no falten la pizza,
cervezay cigarrillos, todo es soportable.
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HERENCIA

Direccion: Paula Hernandez.
Direccion de arte: Marina Di Paola.
Guién: Paula Hernandez.

Afo: 2001.

Produccion: Rolo Azpeitia.

Financiamiento: Instituto Nacional de Cine
y Artes Audiovisuales (INCAA), Rojo Films,
Azpeitia Cine.

Origen: Argentina.

Montaje: Rosario Suarez.

Fotografia: Victor Gonzalez.

Testimonios/Intérpretes: Rita Cortese,
Adrian Witzke, Martin Adjemian, Héctor
Anglada, Julieta Diaz, Cutuli, Carlos Porta-
luppi, Ignacio Ricci, Graciela Tenenbaum,
Oscar Alegre, Ernesto Claudio, Damian
Dreizik.

Duracién: 94 minutos.

Sinopsis

Dos extranjeros se encuentran en un res-
taurante en Buenos Aires. Olinda es una
inmigrante italiana que llegé a Argentina
después de la segunda guerra mundial,
buscando un amor que nunca encontré. Con
el tiempo, comprd un restaurante. Peter, es
un joven de solo 24 afnos que viaja buscando
un amor perdido en su adolescencia. Ambos
se conocen en el restaurantey, poco a poco,
este magico encuentro sera para Peter una
guia que le ayudara a encontrarse a si mismo
y, a lavez, devolvera a Olinda la posibilidad
olvidada de elegir en la vida. El encuentro
sera el camino hacia un profundo cambio.
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POTESTAD

Direccion: Luis César D"Angiolillo.
Direccion de arte: Julian D"Angiolillo.

Guion: Ariel Roli Sienra y Luis César D’An-
giolillo (segln la obra teatral de Eduardo
Pavlovsky).

Ano: 2001.
Produccion: Jorge Rocca.

Financiamiento: Instituto Nacional de Cine
y Artes Audiovisuales (INCAA).

Origen: Argentina.

Montaje: Cuillermo Crillo y Luis César
D’Angiolillo.

Fotografia: Maria Inés Teyssié.
Msica: Eduardo Rudnitzky.

Testimonios/Intérpretes: Eduardo Pavlovs-
ky, Luis Machin, Alejo Garcia Pintos, Martin
Adjemian, Susy Evans, Lorenzo Quinteros,
Eduardo Martinez, Miguel Dedovich, Noe-
mi Frenkel, Denisse Dumas, Alberto Sega-
do, Martin Pavlovsky, Maria Victoria Biscay.

Duracién: 98 minutos.

Sinopsis

La pelicula trata de un médico de 60 anos
que intenta reconstruir un hecho traumati-
co que cambid suviday lo mantiene entre
larealidad y lo imaginario. La pérdida de su
pequena hija de 10 anos, a quien amaba por
sobre todas las cosas, lo atormenta de tal
manera que el limite de lo irracional esya
imposible de ver con claridad. Los sucesos
que lo confunden, suceden mientras hace
un viaje en el subterraneo.
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TAN DE REPENTE

Direccion: Diego Lerman.

Guion: Diego Lerman y Maria Meira (inspira-
doen la novela “La prueba”, de César Aira).

Ano: 2002.

Produccion: Lita Stantic Producciones
y Diego Lerman.

Origen: Argentina.

Montaje: Benjamin Avila, Alberto Ponce y
Roli Rauwolf.

Fotografia: Luciano Zito, Diego del Piano,
Mauro Doportoy Luciana Kohn.

Msica: Juan Ignacio Bouscayrol.

Sonido: Leandro de Loredo y Julian Capa-
rros.

Vestuario: Constanza Pierpaoli.

Testimonios/Intérpretes: Tatiana Saphir, Car-
las Crespo, Verdnica Asan, Beatriz Thibaudin,
Maria Merlino, Marcos Ferrante, Ana Maria
Martinez, Susana Pampin, Luis Herrera.

Duracion: 90 minutos (ByN).

Sinopsis

Marcia es una chica joven, gorda, que lleva
unavida rutinariay gris en la ciudad de
Buenos Aires. Maoy Lenin son una pareja
de chicas Punk, que tropiezan con Marcia y
por algiin motivo inexplicable se empenan
en demostrarle suamor. Mao se declara
caprichosamente enamorada de ellay para
que no le queden dudas al respecto le ofre-
ce una prueba de amor. "Porque el amor
que no tiene explicaciones tiene pruebas,

y las pruebas valen tanto como el amor” le
dird Mao. A partir de alli, las tres (intrépi-
das unas, aturdida la otra) comienzan un
viaje que parte desde Buenos Aires, con

un destino y un regreso inciertos, que van
postergandose de manera azarosa. Este
viaje que emprenden resulta cada vez mas
asombroso, con multiples cambios de pai-
sajes, cadencias, fantasias y mucho humor.
Un recorrido en busca de un lugar imposi-
bles, perpetuo a la vez, un lugar que todo el
tiempo van dejando atras.
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BARELCHINO

Direccion: Daniel Burak.
Direccion de arte: Paula Taratuto.

Guién: Daniel Burak, Mario Lion
y Beatriz Pustilnik.

Ano: 2003.

Produccién: Mario Lion, Daniel Burak, Ale-
jandro Gruz y Héctor Cal6s.

Financiamiento: Vocacion SRL.
Origen: Argentina.

Montaje: Andrés Tambornino.
Fotografia: Sergio Dotta.
Musica: Alejandro Ridilenir.
Sonido: Pedro Marra.

Testimonios/Intérpretes: Boy Olmi, Jimena
La Torre, José Sacristan, Juan Pablo Bailli-
nou, Ernesto Larrese, Lucas Santa Ana, Pas-
ta Dioguardi.

Duracién: 100 minutos.

Sinopsis

El Bar El Chino es un boliche de paredes des-
conchadas en donde se conserva la esencia
del tango. Los personajes que lo frecuentan
son todos veteranos legendarios, en especial
su creador, "El Chino" Garcés. Es el cumplea-
fios de Jorge, un cineasta, y sus amigos lo
llevan a celebrarlo al bar. Alli durante meses
habia filmado imagenes con la idea reali-
zar un documental. Se habia hecho amigo
del duenoy de su gente, y cuando El Chino
murid, entristecido, habia interrumpido el
rodaje. Ahora Jorge filma la construccién de
una autopista para una empresa espafola.
Tras su separacion, suexmujery su hijo se
quedaron en Madrid. Mientras esa noche
festeja en el boliche, ve a Martina, que esta
tomando imagenes para la television. Mar-
tina se entera de que Jorge tiene material
filmado antes de la muerte de El Chinoy
quiere conocerlo. Después de verse varias
veces, le propone realizar juntos una pelicu-
la. La situacion en el pais comienza a ser cad-
tica: es la época del "corralito”, y los bancos
se quedan con el dinero de la gente.
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ELABRAZO PARTIDO

Direccion: Daniel Burman.

Direccion de arte: Maria Eugenia Sueiro.

Guion: Daniel Burmany Marcelo Birmajer.

Ano: 2003.

Produccion: Diego Dubcovsky. Bd Cine /
Wanda Vision / Paradies Films / Storie.

Origen: Argentina. Coproduccién Argenti-
na-Espana-Francia-Italia.

Montaje: Alejandro Brodersohn.
Fotografia: Ramiro Civita
Masica: César Lerner.

Sonido: Martin Grignaschi.

Testimonios/Intérpretes: Daniel Hendler,
Adriana Aizemberg, Sergio Boris, Jorge
D’Elia, Rosita Londner, Melina Petriella,
Diego Korol, Silvina Bosco.

Duracién: 100 min.

Sinopsis

Narra la historia de un "adolescente tardio”
que busca un pasaporte para huir de Ar-
gentina pero al que el regreso de su padre,
que abandond a la familia por unideal, le
trastoca los planes. Pese a ello, y gracias a
este reencuentro, el hijo buscara a través
de su padre su propia identidad.
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HERMANAS

Direccion: Julia Solomonoff.
Direccion de arte: Marina Di Paola.
Guion: Julia Solomonof.

Aio: 2004.

Produccion: Ariel Sal, Vanessa Ragone,
Sarah Green

Origen: Argentina-Espana- Brasil.
Fotografia: Ramiro Civita.
Muisica: Lucio Godoy.

Sonido: Gaspar Scheuer.
Montaje: Rosario Suarez.

Testimonios/Intérpretes: Ingrid Rubio,
Valeria Bertuccelli, Nicolas Pauls, Adran

Navarro, Milton De la Canal, Horacio Pefia,

Mébnica Galan, Eusebio Poncela.

Sinopsis

En1984 dos hermanas, Elenay Natalia, se
reencuentran en Texas, donde la primera se
ha establecido con sumarido y su hijo para
probar suerte. Natalia, en cambio, viene de un
largo exilio espanol y vacila en volvera la Ar-
gentina, donde todavia vive su madrey ahora
hay democracia, pero también fantasmas.
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XXY

Direccion: Lucia Puenzo.

Guién: Lucia Puenzo (basado en un cuento
de Sergio Bizzio).

Ano: 2007.
Produccion: Luis Puenzo y Miguel Morales.

Financiamiento: Wanda Visién S.A., Pyra-
mide Films, Historias Cinematograficas
Cinemania, Cinéfondation, Fonds Sud.

Origen: Coproduccion Argentina-Francia-Es-
pana.

Montaje: Alex Zito y Hugo Primero.
Fotografia: Natasha Braier.

Masica: Andrés Goldstein y Daniel Tarrab.
Sonido: Fernando Soldevila.

Testimonios/Intérpretes: Inés Efron, Ricar-
do Darin, Valeria Bertuccelli, Martin Piro-
yansky, German Palacios, Carolina Peleritti.

Duracién: 86 minutos.

Sinopsis

Alex es una adolescente de quince afnos que
naci6 con lo que los médicos llaman ambi-
gliedad genital. Poco tiempo después de su
nacimiento sus padres decidieron instalar-
se en una cabana aislada en las afueras de
Piridpolis. La historia comienza con la lle-
gada de una pareja de amigos que vienen
desde Buenos Aires con su hijo adolescente
Alvaro. El padre de Alvaro es un cirujano
plastico que aceptd la invitacion por su in-
terés médico en la hija de sus amigos. La in-
evitable atraccién entre sus hijos hace que
todos se enfrenten a lo que mas temian. En
el pueblo, Alex es observada como si fuera
un fenémeno. La fascinacién que produce
puede ser peligrosa.
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ROMPECABEZAS

Direccion: Natalia Smirnoff.
Guion: Natalia Smirnoff.
Ano: 2009.

Produccion: Gabriel Pastore, Caroline Dhai-
naut, Luis Sartor, Natalia Smirnoff. Copro-
duccién Argentina-Francia.

Financiamiento: Carrousel Films / Vista Sur
Films / Fonds Sud Cinéma / Zarlek Produc-
ciones / Las Nifas Pictures / Instituto Nacio-
nal de Ciney Artes Audiovisuales (INCAA).

Origen: Coproduccion Argentina-Francia.
Montaje: Natacha Valerga.

Fotografia: Barbara Alvarez, Marfa Eugenia
Sueiro.

Msica: Alejandro Franov.
Sonido: Fernando Soldevila.

Testimonios/Intérpretes: Maria Onetto,
Arturo Goetz, Gabriel Goity, Mirta Worns,
Jimena Ruiz-Echaz, Felipe Villanueva, De-
nise Groesman; Henny Trayles, Julian Do-
regger, Nora Zinski, Marcela Guerty, Leticia
Gaspari, Pacho Guerty, Néstor Caniglia.

Duracién: 87 minutos.

Sinopsis

Maria del Carmen, un ama de casa de 50
anos que vive en Turdera, un suburbio
bonaerense, descubre que tiene un don:
armar rompecabezas. Ya metida de lleno
en esta actividad, conoce a Roberto, un mi-
llonario de 60 anos que aspira a participar
en el torneo mundial de rompecabezas de
Alemania. Juntos logran formar una pareja
imbatible en este juego.
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INFANCIA CLANDESTINA

Direccién: Benjamin Avila.

Direccion de arte: Yamila Fontan.
Guién: Benjamin Avilay Marcelo Miiller.
Aio: 2011.

Produccion: Luis Puenzo, Tania Ballé.

Financiamiento: Historias Cinematografi-
cas, Habitacién 1520 producciones, Antarti-
da SL, Academia de Filmes.

Msica: Pedro Oneto, Marta Roca Alonso.
Origen: Argentina, Brasil, Espana.
Montaje: Custavo Giani.

Fotografia: lvan Gierasinchuk.

Testimonios/Intérpretes: Ernesto Alterio,
Natalia Oreiro, César Troncoso, Teo Gu-
tiérrez Romero, Cristina Banegas, Violeta
Palukas.

Duracién: 109 minutos.

Sinopsis

Infancia Clandestina es |a historia de Juan,
un nino de 12 afios, y su familia. Es una
historia de militancias, de clandestinidad

y de amores. Donde los deseos se pueden
convertir en realidad y también pueden
desaparecer. Donde se puede ser felizy
también desdichado. Juan esta clandestino,
tiene otro nombre al igual que toda su fa-
milia: Su mama Charo, su papa Daniel y su
adorado Tio Beto. Juan se llama Ernesto. En
el barrioy en la escuela lo conocen asi. Pero
en su casa es simplemente Juan. Estos dos
mundos, Juany Ernesto, conviven, colisio-
nany se retro-alimentan hasta un punto en
que Juan no podra sostenerlo masy querra
comenzar su propia clandestinidad con su
gran amor que es Maria, una nifa que co-
noce en la escuela.
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H.1.].0.S.,ELALMAEN DOS

Direccion: Carmen Guarini y Marcelo Cés-
pedes.

Guién: Carmen Guarini.
ARo: 2002.

Produccion: Marcelo Céspedes y Carmen
Guarini.

Financiamiento: Centre National de la Ci-
nematographie, Jan Vrijman Fund, INCAA,
Cine Ojo, Primer Plano.

Origen: Argentina.

Montaje: Alejandra Almirény Carmen
Guarini.

Fotografia: Carmen Guariniy Segundo Ce-
rrato.

Sonido: Alejandro Alonso, Cote Alvarez y
Luciano Bertone.

Testimonios/Intérpretes: Lucila Quieto,
Veroénica, Silvina.

Duracién: 80 minutos.

Sinopsis

El tema de laidentidad es para los H.1.).0.S.
(Hijos por la Identidad y la Justicia contra el
OlvidoYy el Silencio) origen y motor de la ac-
cion. El film atraviesa las basquedas de sus
identidades encarnadas en protagonistas
individuales pero inscriptos en blsqueda
colectiva. Estas historias nos permiten
indagar en nuestro pasado reciente pero
también en nuestro presente. H.1.].0.S.
desde la Red Nacional e Internacional que
han conformado, acciona por la construc-
cion de una sociedad en donde la justiciay
la verdad no sean sélo conceptos sino una
practicay un derecho cotidianos.

http://www.cineojo.com.ar/producto/h-i-j-o-s-el-
alma-en-dos-carmen-guarini-marcelo-cespedes/
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UN TAL RAGONE (DECONSTRUYENDOA PA)

Direccion: Vanessa Ragone
Guion: Vanessa Ragone

Ano: 2002.

Produccion: Florencia Enghel.

Financiamiento: Beca Nacional del Fondo
Nacional de las Artes. Cruz del Sur Zona
Audiovisual.

Origen: Argentina.

Montaje: Vanessa Ragone, Maria Aus-
trauskas.

Camara: Diego Olmos, Mariana Bruno.
Sonido: Alejandro Seba.

Testimonios/Intérpretes: Vanessa Rago-
ne, Atilio Pravisani, Beto Pecorari, Cocho
Paolantonio, Criri Rodriguez, Danilo Birri,
Diana Bilmezis, Eduardo Burba, Eduardo
Soloa, Fernando Birri, Georgina Ragone,
Jorge Reynoso Aldao, Juan Carlos Betta-
nin, Lalo Salva, Marcos Lopez, Mercedes
Pardo, Mirta Cettour, Ménica D"Uva, Ra-
quel Lehmann, Roberto Schneider.

Duracién: 50 minutos.

Sinopsis

Padre e hija. Fragmentos, contradicciones,
revelaciones. Memoria e imaginacion se en-
tremezclan: lo personal es politico. Vanessa
Ragone deconstruye en este documental la
figura de Carlos Ragone, dandy provinciano,
reportero grafico, hincha de fatbol del club
Coldn, a partir de los recuerdos de quienes
lo conocierony de un sinniimero de sus
fotos, que desnudan -anudan- treinta afios
de suvida familiary del devenir cultural y
politico de Argentina.
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LOS RUBIOS

Direccion: Albertina Carri.
Guién: Albertina Carri.
Afo: 2003.

Produccién: Pablo Wisznia, Marcelo Cés-
pedes, Barry Ellsworth, Paola Pelzmajer.

Financiamiento: INCAA, Fondo Nacional
de las Artes, Universidad del Cine.

Origen: Argentina-EE.UU.

Montaje: Alejandra Almirén, Catalina Fer-
nandez, Carmen Torres.

Fotografia: Catalina Fernandez.
Sonido: Jésica Suarez.
Musica: Gonzalo Cérdoba.

Testimonios/Intérpretes: Analia Couceyro,
Albertina Carri, Santiago Giralt, Marcelo
Zanelli, )ésica Suarez, Alcira Argumedo,
Maria Elena Caruso, Lila Pastoriza, Ricardo
Carri, Jorge Carpio, Amalia Caruso.

Duracién: 89 minutos.

Sinopsis

Los rubios trata sobre las memorias de

la directora respecto de sus padres que
luego de vivir en la clandestinidad durante
la dictadura militar iniciada en Argentina
en 1976 fueron secuestrados y permane-
cen desaparecidos. La directora se vale
de fragmentos, fantasias, relatos, fotos

y hasta mufiecos Playmobil en un relato
que enfoca al pasadoy se proyecta en

el presente. Un equipo de filmacién que
por momentos aparece en camaray una
actriz completan la construccién del uni-
verso fracturado en que la protagonista
descubre unay otra vez lo imposible de la
memoria.
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YO NO SE QUE ME HAN HECHO TUS 0)0S

Direccion: Lorena Munoz y Sergio Wolf.
Guion: Lorena Mufoz y Sergio Wolf.
Ao: 2003.

Produccion: Diego Martorell, Ramiro San-
chez, Cine Ojo, Marcelo Céspedes y Car-
men Guarini).

Financiamiento: Cine Ojo, INCAA.
Origen: Argentina.
Montaje: Alejandra Almirén.

Fotografia: Segundo Cerrato, Federico
Ransemberg, Maecelo Lavintman.

Sonido: Alejandro Alonso, Cote Alvarez,
Gaspar Scheuer, Diego Bernaud.

Testimonios/Intérpretes: Anibal Ford,
Rolando Goyaud, José Martinez Suarez,
Oscar Del Priore, Estela Dos Santos, Oscar
Bassi, Bruno Crespi, Luis Tarantino, Noemi
Morelli, Sor Silvia, Sor Irene, Ada Falcon.

Duracion: 64 minutos.

Sinopsis

Documental sobre la enigmatica vida

de la cancionista Ada Falcdn, una de las
grandes leyendas de |a historia del tango.
Se retira muy prematuramente, en 1942,
convirtiéndose en monja franciscanay
haciendo el juramento de no volver a dar
entrevistas, ni dejarse fotografiar ni volver
a cantar. Hasta hoy, cuando rompe su si-
lencio, se deja very cuenta su historia des-
pués de setenta anos. El film narra la his-
toria de la estrella a través de fragmentos
de diversos filmes argentinos de los afios
‘30, incluido el Gnico en el que participd
Ada Falcony cuyo argumento se asemeja
alavida real de la cantante.
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INUNDACIONES

Direcciony guion: Santa Fe Documenta
(Colectivo de video).

Afo: 2003.

Produccion: Santa Fe Documenta (Colec-
tivo de video): Matecosido Producciones,
Fabio Gonzalez, Diego Chino Lenarduzzi,
Marcelo Allende, Pablo Testoni, Mariana
Rabaini, Ariel Gaspoz, Marcos Barberis,
Sergio Caminos, Edgardo Gémez; Taller
de Video El Pibe, Raquel Blackie, Claudia
Ruiz, Isabel Marcén; Canoa, Pablo Cruz,
Victoria Rey; Fundacion Proteger, Priscila
Sandoval, Gertrudis Bassi, Vilma Honno-
rat, Ménica Bournissent, Maria Langhi; Co-
laboraciones, Alejandro Carreras, Leandro
Fridman, Hipélito Ruiz, Jorge Toum, Ma-
ricel Cherry, Teresita Cherry, Pablo Cuello,
Carlos Gobet y Nicolas Sarudiansky.

Origen: Argentina.

Montaje y fotografia: Santa Fe Documen-
ta (Colectivo de video).

Testimonios/Intérpretes: Roberto “Cacho”
Cenna, Susana (Barrio Roma), Natalia
(Jardin N°188), Diego (maestro, Escuela
N°1234), Susana (Barrio Pompeya), Fabiola
(maestra Escuela N°1130), Soledad (Barrio
San Lorenzo), Doctor Asencio, Juan (Ba-
rrio Parque Juan de Garay), Ana (directora

Escuela Zaspe), Vanesa (Barrio El Arenal),
Javier (Barrio Roma), Rene (Barrio Barran-
quitas), Ramona (Barrio San Lorenzo),
Fabio (Barrio Santa Rosa de Lima), Mari
(Barrio Santa Rosa de Lima), Mario (Barrio
Santa Rosa de Lima), Héctor (Barrio Ba-
rranquitas).

Duracion: 42/57 minutos.
Sinopsis

El documental registray narra los aconte-
cimientos en torno a la inundacién de abril

de 2003 en la ciudad de Santa Fe a causa del
desborde del rio Salado, por la que se vio afec-
tada un tercio de la poblacién (alrededor de
130.000 personas). El documental cuenta con
testimonios, entrevistas, imagenes con soni-
do ambiente, fotos, audio y dibujos infantiles.
Para su realizacién se unieron las imagenes

y registros de distintos grupos de videastas y
realizadores independientes, para preparar
los tiempos de un guién comn sobre la me-
moria del agua, las huellas en los habitantes y
las responsabilidades institucionales.
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NIETOS (IDENTIDAD Y MEMORIA)

Direccion: Benjamin Avila.
Guion: Lorena Mufioz, Benjamin Avila.

Afo: 2004.

Produccion: Daniel Cabezas, Gastén Portal.

Financiamiento: INCAA, Abuelas de Plaza
de Mayo, Sudamérica Cine.

Origen: Argentina.
Montaje: Benjamin Avila, Vanina Canté.

Fotografia: Amanda Calvo, Mailin Mila-
nes, Emiliano Lopez.

Musica: Roly Rauwolf, Carlos Saracini.
Sonido: Sergio Falcén.

Testimonios/Intérpretes: Maria Luisa
Bertrans de Barahona, Victoria Torres,
Juan Pablo Moyano, Natividad Gonzalez
de Moyano, Martina Ruiz de Schand, Sofia
Egafa, Marco Somigliana, Gabriel Cevasco,
Rosa Roisinblit, Estela de Carloto, Caludio
Goncalves, Gaston Goncalves, Horacio Pie-
tragalia Corti.

Duracion: 75 minutos.

Sinopsis

Documental sobre los nifios robados du-
rante la dictadura argentina que recoge
testimonios de secuestrados entre 1976 y
1983. Durante estos afios, miles de perso-
nas fueron secuestradas y asesinadas con
total impunidad. En muchos casos, el es-
tado se apropi6 de los hijos recién nacidos
de mujeres embarazadas en el momento
de su secuestro. La desaparicién de 500
ninos es uno de los mas sombrios legados
de este periodo. Sin embargo, la incan-
sable labor de las Abuelas de la Plaza de
Mayo hizo posible que un centenar de es-
tos ninos fueran devueltos a sus familias.
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ELDIA QUE BOMBARDEARON BUENOS AIRES

Direccion, guion y produccion: Marcelo
Goyeneche

Afno: 2004.

Postproduccién: Gonzalo Pisoni. SPR Pro-
ducciones.

Camara: Christian Coulon, Betiana Taboada.
Origen: Argentina.

Montaje/ edicion: Marcelo Goyeneche.
Fotografia: Betiana Taboada.

Testimonios/Intérpretes: Osvaldo Vanzini,
Gonzalo Chaves, Adolfo Quesada Lorenzo,
Juan Carlos Escola, José Laurentino Carcia,
Andrés Lépez, Guillermo Saccomanno, En-
rique Arrosagaray, Liliana Bacalja, Daniela
Marino.

Duracién: 60 minutos.
Sinopsis

La pelicula intenta rescatar el testimonio de
varios de los protagonistas de aquel dia que
junto con las entrevistas a historiadores,
escritores e investigadores logran un andlisis
y varias reflexiones sobre uno de los hechos
mas trascendentes en la historia Argentinay
alavez uno de los mas olvidados. Como al-
guna vez se dijo: “nuestro propio Guernica”,
el bombardeo del 16 de junio tiene muchas

similitudes con la destruccién de la capital
de Vizcaya, en la region vasca de Espana. En
los dos casos se trato de un conflicto poli-
tico interno de un pais. Los bombardeos se
realizaron sobre la poblacién civil. No existia
una guerra declarada entre las partes. Algo
que los diferencia y que lo hace mas paté-
tico de nuestro lado es que Guernica fue
bombardeada por la Luftwaffe, la fuerza
aérea alemana, mientras que Buenos Aires
fue bombardeada por aviadores argentinos.
Luego del ataque a Guernica la comunidad
internacional califica a esta agresién como
un crimen de guerra. Pablo Picasso se inspi-
r6 en este brutal hecho para pintar sobre la
tela una de las obras maestras de la pintura
contemporanea. El Guernica es ademas el
testimonio del triunfo de la memoria sobre
el olvido. ;Por qué el bombardeo a Buenos
Aires es un hecho olvidado? ;Por qué se llevd
a cabo semejante masacre? ;Por qué las vic-
timas nunca fueron recordadas? ;Es el bom-
bardeo del16 de junio el prolegémeno de

la violencia que vivira el pais anos después?
Todas estas preguntas y mas trata el docu-
mental de develarlas en la voz de algunos de
sus protagonistasy en la reflexién de algu-
nas personas del ambito cultural periodisti-
coy politico del pais.
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TRELEW*

Direccion y guion: Mariana Arruti.

ARo: 2004.

Produccion: Maria Pilotti.

Financiamiento: Fundacién Alumbrar, INCAA.
Origen: Argentina.

Montaje: Miguel Schverdfingery Mariana
Arruti.

Fotografia: Javier Miqueles.
Investigacion periodistica: ]. Magallanes.

Investigacion testimonial: M. Arruti, M.
Pilotti, ). Magallanes

Masica original: Bernardo Baraj.
Sonido: Marcelo Baraj, Martin Montrassi.

Testimonios/Intérpretes: Rodolfo Matta-
rollo, Eduardo Luis Duhalde, Santiago Chice
Lopez, Encarnacién de Muhall, Soledad Ca-
pello, Hortensia Urrutia, Alicia Sanguinetti,
Celedonio Carrizo, Silvia Hodges, Fernando
Vaca Narvaja, Enrique Gorriaran Merlo,
Blas Ginés Garcia, Rubén Arregui, Daniel
Carreras, Atilio Viglione, Miguel Marileo.

Duracién: 98 minutos.

Sinopsis

La historia tiene lugar en 1972, durante el
gobierno de facto del General Lanusse, que
estaba en la mira terrorista. En esa época
de muertes violentasy tensiones cotidia-
nas, un grupo de guerrilleros es detenido y
trasladado a aquella carcel, considerada de
maxima seguridad y con casi nulas posibi-
lidades de escape. Sin embargo, varios de
aquellos detenidos lograron su propésito
de libertad y se refugiaron en Chile, en
tanto que diecinueve presos fueron nueva-
mente arrestados y muertos una semana
después en las puertas de sus celdas en una
base de la Marina ubicada en Trelew.

*En ocasiones, también se la menciona como Trelew, la
fuga que fue masacre.
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EDICION: Malu Herdt cAmARA: Carla Stella, Josefina PREMIO DE LA CRITICA
Semilla, Nicolds Prividera soniDo: Demian Lorenzatti

POSTPRODUCCION DE SONIDO: Ruben Piputto ASISTENCIA: FESTIALINTERNACIONAL DE
Nahuel Machesich, Carolina Urbieta PRODUCCION: Pablo 22 CINEMAR

Ratto - Nicolas Prividera PRODUCCION EJECUTIVA: Vanesa e
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Direccion: Nicolas Prividera.
Guion: Nicolas Prividera.
Ano: 2007.

Produccion: Nicolas Prividera, Pablo Ratto,
Vanessa Ragone, Trivial Media.

Origen: Argentina.
Montaje: Malu Herdt.

Fotografia: Carla Stella, Josefina Semilla,
Nicolas Prividera.

Sonido: Demian Lorenzatti.

Testimonios/Intérpretes: Graciela Privide-
ra, Guido Prividera, Nicolas Prividera, Olga

Botto, Isabel Gémez, Antonia Scuteri, Maria
Inés Quiroga, Delia Suarez, Graciela Suarez,

Ana Zimmerman, Jorge Morello, Agustin

Moglie, Rodolfo Burkart, Verénica Noé, Ha-

ydee Lépez, Silvia Tolchinsky.

Duracion: 140 minutos.

Sinopsis

Cerca de cumplir los 36 afios, la misma
edad que tenia su madre cuando fue se-
cuestrada por la tltima dictadura militar,
Nicolas Prividera inicia una investigacion
para descubrir lo sucedido con su madre,
Marta Sierra. Al no encontrar mayores da-
tos sobre su destino ulterior, empieza a in-
dagar en su pasado militante para develar
el porque de su desaparicion.
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TIERRA DE LOS PADRES

Direccion: Nicolas Prividera.
Guion: Nicolas Prividera.
Ano: 2011.

Produccion: Pablo Ratto, Evangelina Lo-
guercio.

Financiamiento: distribuidora indepen-
diente.

Origen: Argentina.
Montaje: Amalia Herdt
Fotografia: Ada Frontini.
Sonido: Horacio Almada.

Testimonios/Intérpretes: Nicolas Prividera,
Maricel Alvarez, Martin Kohan, Mariana
Enriquez, José Campusano, Lucia Cedron,
Susana Pampin, Agustin Mendilaharzu, Ale-
jandro Tantanian, Vera Rentero, Vanessa Ra-
gone, Féliz Bruzzone, Emilio Garcia Wehbi.

Duracién: 100 minutos.

Sinopsis

El cementerio de La Recoleta esta situado
en el corazén de uno de los barrios mas ele-
gantes de Buenos Aires, cerca de un centro
de disefo, cafés de lujo, parques frondosos
y edificios de alta categoria. Pero es tam-
bién una ciudad-dentro-de-la-ciudad, con
su propia geografia interna.Al igual que el
cementerio de Pere Lachaise en Francia, La
Recoleta es la tierra de descanso de figuras
claves de la historia de su nacién: estadis-
tasy poetas, padres fundadores, voces
opositoras. Pero en tanto la historia de la
Argentina aun parece luchar sin descanso,
esta relacion recurrente entre necrépolis,
ciudad y nacién provee un fascinante punto
de partida para el ensayo cinematografico
de Nicolas Prividera.
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