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LA HISTORIA: TESTIMONIO, DENUNCIA
EN EL CINE ARGENTINO POSDICTADURA

ABSTRACT

This article examines three Argentine films from the 1990,
seen in retrospect to have initiated a set of powerfil new responses 1o
economic crises of neo-liberal Argentina, The Silms delve into the decaying soc
Jabric of Buenos Aires ar a time of rising poverty and social disintegration,
they expose the links between the urban interstices and wider systemic and
litical restructurings. As these films explore the fabric of the megalopolis, they als
reveal global, financial, media, and information flows, which are agents
deterritorializing processes at work. As they attempt to renew our visio
polis, can these avoid complicity with the globalization of visual culture, of
they are by their nature a part?

which ¢
the soci

E ARGENTINO POSDICTADURA

r el cine argentino posterior a 1983, suele sefialarse como una
risticas sobresalientes la fijacién temdtica sobre sucesos ocurri-
perfodo de la dictadura militar. Fsta “marca de la chcta:dura
‘ylos tedricos observan en el cine posdictadura es 4eﬁnxda tie
as segiin el autor de quien se trate: un proyecto politico comin
2), un mismo intertexto simbdlico (Marvin D’Lugo 1994), el fo-
umas de la historia reciente (King 1990), la democracia como ele-
ental de sus condiciones de produccién (Espafia 1994). Todos
S parecerfan coincidir en que “aquello” que atraviesa los filmes
do a la discusién mis general acerca de la relacién del cine con
ogrifico: lo politico, la historia, lo social.

Ptamos esta relacién —que, por otro lado, es postulada en las peli-
es posible analizar ciertas modificaciones narrativas, retéric:as
ue la serie de filmes sobre la dicradura presenta, con referencia
orden politico o histérico.?

 Sman se suele recurrir a la palabra Vergangenheitsbewiltingungsfilm
lon serfa aproximadamente “claborar el pasado a través del ci-
cuenta de aquellas peliculas que tematizan la Segunda Guerra
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Mundial. No obstante, Robert y Carol Reimer prefieren hablay deim
1“?'€tra,

inte_
mer-
anear

término que definirfa el género tanto en sus connotaciones Positivas (e]
rés por revisar el pasado y explicarlo) como las negativas (explotacién ¢

cial y trivializacién del sufrimiento causado por el nazismo, intentg porso
diferencias a costa de la verdad histérica, etc.). Dentro de esta categorfa

2 i i ene-
ral del nazi-rerro, Reimer y Reimer establecen tres momentos; ¢f Prg e

abarca los dos primeros afios posteriores al fin de la guerra (1946-48) ;:rfi 4
5 10-

do en el que prevalece lo que se denomina Trimmerfilme (peliculas ge ool
combros), esto es: peliculas que, sin cuestionar el pasado o plantear Cuestio-
nes de culpabilidad o responsabilidad, pretenden simplemente mosray lo
ocurrido y las consecuencias presentes en la forma de ruinas, EJ segundo dis-
curso cinematografico que domina el nazi-retro en las décadas de 1950 ¥ 1960
estd, segtin dichos autores, mds cerca del cine entretenimiento que de la pos-
tura testimonial del Trigmmerfilme, esquivando preguncas demasiado compro-
metedoras acerca del pasado. Es el perfodo de las peliculas de guerra en las que
se exalta el valor y el patriotismo. Recién en la década de 1970, con el nuevo
cine alemdn aparecen peliculas que encaran la pregunta acerca de la culpay la
responsabilidad por el pasado en el presente (Reimer y Reimer 1986).

En cierto sentido, puede pensarse una periodizacién similar en el caso
del cine argentino posdictadura, ya que también dentro de este es posible se-
fialar diversos momentos; no obstante, a diferencia de lo que proponen Rei-
mer y Reimer para el cine alemdn, esos periodos no se hallarfan delimitados
por décadas sino mds bien por diversos acontecimientos de orden sociopoli-
tico que sefialan cambios importantes en la lectura que se hace de la dictadu-
ra. Estos abarcarfan desde las diferentes acciones del gobierno democrdtico
por establecer lo sucedido (fundacién de la Conadep) y juzgar a los culpables
(el Juicio a las Juntas) hasta las disposiciones que otorgaron gradualmente im-
punidad a los responsables (las leyes de Punto Final y Obediencia Debic'lﬂ ¥
finalmente los decretos de Indulto). A la par de estas acciones deben conside-
rarse el accionar de distintos grupos y organizaciones de derechos humanos
las modificaciones en sus reclamos, el surgimiento de nuevas agrupaciones
con nuevas demandas, etc. Cada uno de estos sucesos fue seguido por la pren-
sa y generd en su momento diversas respuestas de la sociedad en general, @ las
que el cine no serfa ajeno. .

A partir de estos sucesos es posible entonces delimitar tres perfodo
el desarrollo de la serie sobre la dictadura: i

1) 1984-1986: surgimiento de la serie dentro del contexto SOCIOhIS{i-
rico de produccién especifico de los primeros afios de la posdictadura: 1€t
no a la democracia, Juicio a los militares, fundacién de la Conad_epi ]

2) 1987-1989: periodo de crisis socioecondmica e institucional que

=
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os afios de gobierno democritico, promulgacién de las leyes

Obediencia Debida;

5. cambio de gobierno, nuevas politicas econdmicas, de-

it a los primer
de Punto Final y
5 3) 1989-199
cretos de Indulto.
Este intento de
do, observar muodificacio

periodizacién tiene por objeto, como se ha menciona-
nes en el discurso cinematogrifico que pudieran ser
relacionadas con las operadas en el espacio social. Como toda period.izaci'én,
C encuentra delimitada por sucesos puntuales, no deja de implicar
i S; de arbitrariedad. En este sentido, se observard una cierta flexibili-
ﬁ zzocl andlisis, considerdndose los perfodos establecidos como un princ'i—
sio de balizamiento mas que de sefalizacién de ese terreno, en gran parte atin

inexplorado, que constituye el cine argentino.

2. BL CINE-TESTIMONIO? (1984-86)

Durante ¢l primer perfodo democritico, el cine se presenta estrecha-
mente ligado a la temdtica del testimonio. Esta figura aparece no sélo en la re-
presentacién de los sucesos dentro del enunciado sino que también forma par-
te de las condiciones del contrato enunciativo que los textos proponen. En
efecto, a través de ciertas estrategias —tanto enunciativas como de representa-
cién— el cine de este primer perfodo presenta una clara demanda al especta-
dor para que asuma el lugar de testigo, y dé testimonio —con su presencia fren-
te a la pantalla— de los hechos que ocurrieron en el pais durante la dictadura.

Podrfa entonces decirse que, durante el primer perfodo, la operacién
fundamental que los textos —filmicos y otros— proponen, tanto desde la pers-
pectiva del enunciador como para el enunciatario, es de indole veridictoria:
estd en juego la verdad o falsedad de los “hechos” pero también de discursos
anteriores sobre estos. Los textos operan sobre las modalidades veridicrorias
(la verdad, la falsedad, el secreto, la mentira), pero también sobre las modali-
dades C‘ognitivas (el saber, la ignorancia), produciendo simultineamente una
;alorﬂﬂén veridicroria de los discursos anteriores (de las Juntas, de los medios

F' fomunicacién nacionales en detrimento de los internacionales, etc.) —des-
fffi‘;i:ii:sjf de lo falso, dev.ela[?cilo los “secretf)s”. militares v las consecuen-
B person;ly una revalonzacmn. del conocimiento fundado en la expe-

nal, sobre el que se sostiene el testimonio.

: ,_Fral.'“?mse Davoine y Jean Max Gaudilliere, trabajando desde el psicoa-
. ;OC:;lnLon tlﬁlg;xas de guerra, f:mlmcian que el prin_ler juicio que e.l trau-
existencia, .. ista (el trauma mismo y no el analszz?do) es un juicio de

» un proceso de reconocimiento de existencia (Davoine y
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| Gaudilliere 1998). En este sentido podrfamos pensar también [a pegac
. cine posdictadura —entre otros discursos— de proponer en pri cesidad g
| ta instancia, a través de la recuperacién del testimonio.
| Dentro de la serie de filmes sobre la dictadura, el “cine
‘ busca entonces fundamentalmente hacer-saber. Los filmes d
ambientados durante el perfodo de la dictadura; |

cién, la tortura, la muerte, el exilio, poniendo en

testimop;g
esarrollap suceso;
a persecucidn, |y desapari.
| | l €SCena a un syj
sa —intencionalmente o no— de la ignorancia —voluntariz o o

cién de un saber.

€to qUE pa_
a la adquisi.

Pero la transmisién de saber, tematizada en el enunciado con
b

_ i o s stituye agi
mismo la primera operacién en la constitucién del

: enunciatario, en |y medi-
a en que es a través de una mirada i ]
“‘ q » que simultineamente hace ver y hace sa.

ber, que el espectador se configura como testigo. En la construccign de este
‘ lugar para el espectador desempefian un papel fundamental la identificacign,
. en primer lugar con la cdmara como pura mirada y, en segundo lugar, con de-
terminados personajes que son sujetos de un saber. Es este cardcter de suj
‘ de saber lo que define a los protagonistas en el cine del periodo.
Los personajes se hallan distribuidos en dos grupos marcadamente an-
| tagbnicos, contraposicién que se explicita a menudo en los didlogos. En la
oposicién de un “nosotros” (el pueblo, la gente comiin, la poblacién indefen-
}‘ sa, etc.) frente a un “ellos” (los militares y sus colaboradores), el protagonista
“ estd claramente sefialado como héroe, proponiéndose un fuerte proceso de
identificacién del espectador con €l a través de estrategias enunciativas de fo-
calizacién (el espectador sabe lo que sabe el personaje), ocularizacién (tomas
subjetivas desde el punto de vista dptico del personaje) y auricularizacién (so-
| nidos o palabras que sélo el personaje percibe)./*
Asi, si tal como enuncia Metz, la identificacién primaria se lleva a cabo

€tos

con la mirada que la cdmara propone, esta encuentra una fuente secundaria
en el protagonista. La identificacién del espectador con el protagonista cum-
ple un papel fundamental al establecer el siscema de valores interno y organi-
zar el espacio ideoldgico del film, embragédndolo sobre valores circulantes en
el extratexto. y

El protagonista cumple el rol de testigo/sobreviviente que ha accedido
al saber sobre la situacién tras haber observado de cerca, pero sin llegar asu-
frirlas hasta sus dltimas consecuencias, las acciones de los personajes del se-
gundo grupo. Este es el caso de Alicia en La historia oficial, de Jos tres sobre=
vivientes de Malvinas en Los chicos de la guerra, de Mirta en Sc’;‘ifff;'.’ffﬂfﬂij de
Marifa y todo el grupo de exiliados en £/ exilio de Guardel.5 Todos son testigos
cuyas parejas, hijos o amigos han sufrido la represién, la tortura, la muerte @

A ; : el es-
la desaparicién. Estos protagonistas reduplican en la pantalla el lugar d

1701 deSignis 10
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Mer térmip -

bos no saben, ambos son sobrevivientes y a lo largo del film, am-
pect doi‘i_a-m’ ¢ cierto saber; llegardn a ocupar la posicién de testigo.
adquiriran u" ado al espectador por el film en la figura del enunciatario
El lugar asllgn ¢ del testimonio. El testimonio estructura la trama, pero
puces, ¢l g2 a figura del espectador —en la imagen del enuncia-

< extiende sobre 1 : ;
. onsttuirlo a él rambién en testigo y comprometerlo a dar su tes-
,mno—_pafaf all4 de los limites de la sala cinematogrfica.
:dmomolﬁﬁ'lasdecirse que en ¢l cine, el contrato fiduciario entre enunciador y

I.)O a:; pasa siempre necesariamente por la figura del testimonio. En
<. ecerfa que el aparato cinematogrifico como tal —y ya no de un gru-
efcjo,ﬁﬁzes en particular— permite a este medio, por sobre los otros, conver-
po af ectador en testigo; fundamentalmente a través de su identificacién
S:n elcsopjo —y el ofdo— de la cdmara. Esta relafén, s_eﬁala.d’a ya .hace. t,i,emp.o
pOIE Metz 2 la que nos referimos arriba como @enuﬁcamon primaria’, ubi-
ca al cine como medio en una posicion difcrer}cxal respecto d§ las de las de-
mds artes. Bs también esta capacidad de apropiarse de los sentidos del espec-
tador la que lo liga de manera particular al testimonio.

Francois Hartog, al analizar los procedimientos a través de los cuales el

e, 0"
a la vez

discurso —en el caso particular que él analiza, el discurso de la historia— pro-
duce el efecto de creencia, sugiere que estos se organizan en torno a un “he
visto”, que legitima un decir, bajo la forma de “digo lo que he visto”. Histor,
nos recuerda Hartog siguiendo a Benveniste, es precisamente “el testigo en la
medida en que sabe, pero en primer lugar en la medida que ha visto” (Ben-
veniste 1969, citado por Hartog 1995: 14). Sigue Hartog:

Esta preeminencia convenida para la autopsia® en toda forma de investigacién
(histori¢) tiene consecuencias en la historia propiamente dicha: si uno aplica
con todo rigor este principio metodolégico, no hay, en efecto, ninguna otra
historia a no ser la contemporanea. Esta misma es la posicion de Tucidides, pa-
ra quien la nica historia factible es la historia del presente. [...]

Tucidides, para quien solamente la historia contempordnea era factible, para-
ddjicamente va a ser elevado al primer rango de los historiadores de la Antigfie-
dad (en el siglo X1x), por hombres para quienes la historia no puede hacerse si-
10 del pasado. [...] Hacer historia es ir a los archivos y desplegar, pero nada mds
que del pasado, largas cadenas de acontecimientos.

Pero el acontecimicnto asi exorcizado “vuelve” hecho otro, producido por los
H?EdeS masivos, y asf se plantea de nuevo la cuestién de la historia contempo-
I‘a:nea_, Ahora bien, ;*la vuelta del acontecimiento” no es también la vuelca del
9j02 [...] Este acontecimiento que vuelve es puesto en escena y, al dejarse ver,

con, ! I 2 G
Stuye su propio campo de visibilidad: “Nunca est4 sin informador-espec-
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tador ni espectador-informador; se le ve haciéndose, o se presupone competente, en tanto posee el poder necesario pa-
demw dar a las instancias jurfdicas la sancién correspondiente.

o, los textos transmiten simultdneamente un saber sobre una si-
3

¥ este ‘vo euri
YeUrisn

ficidad

. . con relag;,
P

historia y su aroma ya histérico (Nora); la autopsia si asf se (s}

autopsia distinta, construida. (Hartog 1995: 18 ¥y ss.)

porciona a la actualidad, al mismo tiempo, su especi
nos

q!_liere: er i 1 . o . . 3
bero yp, de injusticia _victimas sin reparacién, victimarios en libertad—, a la

«cen saber al enunciatario que posee un cierto poder a través de re-
) [a participacién popular, como las escenas de m.amfests%cmnes en
L VaYOJ por ejemplo. Algunos textos, como Memorias y olvidos (Feld-
) o Revancha de un amigo (Carlos Oves 1987), se limitan a estas
tencias, sefialando la importancia de la participacién para hacer
Jas crisis militares y a los resabios de autoritarismo vigentes en la so-

| primero de estos filmes concluye con una entrevista en la que un
dista pregunta a una joven “Si vos, a través nuestro, pudicras dirigirte a

iotas de todo el pafs, ;qué se te ocurre?, ;qué les dirfas?”, a lo que
ponde “Que participen, que no tengan miedo, que participen”. La
incorpora un epilogo referido a la crisis militar de Semana Santa. En
rtitulo aclara: “Esta pelicula se terminé antes de los acontecimien-
e Semana Santa. En esas jornadas el pueblo argentino no tuvo miedo y
, antes de introducir diversas fotografias fijas en blanco y negro de
estaciones en Plaza de Mayo. En Revancha de un amigo, el protago-
1 escapar de los parapoliciales que lo persiguen, sumdndose a una
ién.

A diferencia de estas, otras peliculas —como Los dueiios del silencio (Le-
- 1986-1987), Bajo otro sol (D’Intino 1987) o La amiga (Meerapfel
buscan suscitar una fuerte reaccién pasional de indignacién frente a
icia, que movilice al enunciatario a transferir los reclamos de los pro-

Los textos que analizamos construyen efectivamente esq “autopsis”
« : . opsig’. i
tauran un lugar para “ver con los propios ojos”, constity e

3 « » « 39 yendo a.[ 2 0
en ese sujeto “de ver” y “de saber” que es el testigo, Resulta evideerfiec_tadal:
que la

ocupacion de este lugar por parte del espectador dependers en gran medidy ..
su aceptacion o rechazo del contrato con respecto a la instancia de l;ne dade
cién extratextual (la credibilidad puesta en determinado director, ﬁnmqgh
incluso actor). Los filmes, previendo en parte este cuestionamientjogfznm% ]
a referentes extratextuales, Jootage televisivo, noticias de periddicos :1.3. laﬂél'I?aL
ca, intertftulos, etc. Pero, mds alld de la relacién con un director —oconlaj P@-
gen que de este se construye el espectador en la forma de un “autor modef:i
en el nivel textual, la mirada del espectador es “raptada” por el enunciador

cinematogrdfico que la hace a la vez suya y del otro, del tercero, del testigo,

3. EL CINE-DENUNCIA (1987-89)

Asf como las peliculas producidas en los dos primeros afios de democra-
cia participan de una temdrica especifica, la que podrfa considerarse extensi-
ble al discurso social del primer perfodo posdictadura —el testimonio—, es
también posible en este segundo momento extender algunas consideraciones
respecto de la denuncia. En efecto, el paso del predominio del testimonio co-
mo figura central a la denuncia puede considerarse correlativo de ciertos cam-
bios en la sociedad, los que tienen que ver con los acontecimientos sefialados
en el primer punto.

tas de los filmes a las instancias de sancién legitima en el espacio extra-
n los tres filmes se presenta en algin momento de la trama la con-
on entre la tranquilidad de los victimarios con sus familias y la
ia de las victimas que han perdido a sus seres queridos.

- indignacién que estos filmes buscan suscitar se refiere asf, por un la-
s mi‘l-ita.res ¥ sus colaboradores pero, por otro lado, también a las ins-
legitimas de sancion, en quien se habfa delegado la ejecucién de la re-
n. En este dltimo caso, en la medida en que los sujetos que se ubican
%QInga correcta, habiendo sido objeto de la agresién, no son retribui-
‘mtl'?s que los responsables de los delitos son recompensados, no sélo
ib <_ftad, sino también con el poder seguir disfrutando de aquello mis-
i s perdieron —sus hijos— ademds de otros privilegios, se presen-
o u%justa: quien debid ser retribuido no lo fue, premidndose por
mmo__? quien debia castigarse. La confusién o el error entre quién es el
héroe quién el traidor —en la terminologfa narratolégica— busca

En el cine, este paso se da en la construccién de un enunciatario que 00
sélo realice acciones cognitivas, como sujeto de saber (testigo) sino que ade-
mis opere ciertas transformaciones en ¢l espacio extratextual. Asf, si el ciI‘lC
del primer perfodo proponfa fundamentalmente una operacién veridictoria
(la verdad de lo ocurrido), y en todo caso una sancién cognitiva indivit:'lua1
sobre el ser de los actores involucrados (distinguir a los culpables de los 1n9—
centes), en este caso, se trata de exigir una sancién pragmdtica sobre su hacer.
(el castigo a los culpables). .

En la medida en que la denuncia puede ser definida como la “notteit
que de palabra o por escrito se da a la autoridad competente de haberse €0
metido algtin delito o falta” (Diccionario de la Lengua E—‘[-’ﬂﬁ”l‘z’ RAE), &

o]
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suscitar la indignacién del espectador de manera tal de moviliz

. . . arlo:aicoig entre las imdgenes —y el cine como forma de registrarlas— y la
tuirse él en de§t1nador justiciero, aclarando la confusién y retribuyend Onstj- Mﬁ JIl4 de las conexiones que algunos tedricos del cine establece-
da uno la sancién correspondiente. Pero no se trata de una sancién indjq‘a Ca- 48 B oo social” deuna época,’ en las peliculas mis-
—_lo que llevaria.a la venganza— sino que debe formar parte de up pro ecv ldu?i : l‘zfse )1; intencién de hacer extensiva la relacién particular entre
cial, en la medida en que la “civilidad” movilizada puede rEC]a_rnar};J ;:[: 'cnfi:stas e er do —registrado en diversas imdgenes— it

politico lo que este no ha realizado correctamente.

A partir de la promulgacién de las leyes de Punto Final
Debida, entonces, los filmes sobre la dictadura no pretenden
ber, sino que reclaman la participacién del espectador en la demanda de i
ticia. La principal operacién postulada desde la enunciacién en estog tex:;suﬁ .
una sancién pragmdtica, es decir, un juicio epistémico sobre el hacer __Y' nq
sobre el ser— de los sujetos en relacién con el sistema axioldgico implicit.og
explicito en los textos (Greimas y Courtés 1982: 346). Las peliculas ana-.liz',;,l_
das denuncian la falta de sancién desde el espacio politico y buscan la iﬁte;g;
vencién activa del enunciatario en demanda de ella.

| en relacién con —si no una memoria colectiva— cierta nocién co-

la memoria.®
En efecto, en las peliculas producidas durante los afios noventa son las

_registradas en fotograffas o en super 8 en Amigomio (Meerapfel
celuloide en Un muro de silencio (Stantic 1992) o El censor (Cal-
, o simplemente en el recuerdo en Un lugar en el mundo (Arista-
y también en Amigomio—las que poseen la capacidad de devolver
s a una historia que ha sido borrada o incluso que no ha podido

¥ Obedienciy
s6lo hacerﬂsé;

ecurso al cine como espacio de la memoria se hace explicito al co-
le Un lugar en el mundo: “No se puede ser tan imbécil como para de-
las cosas se borren. Hay cosas de las que uno no puede olvidarse. No
que olvidarse. Aunque duelan”. La pelicula constituye el espacio mismo
moria: lo que vemos no es mds que el recuerdo de Ernesto.
o mismo sucede en Amigomio, pelicula que se inicia y concluye con la
Carlos junto a su hijo viendo viejas peliculas caseras, mientras en
se desarrolla el itinerario de su exilio, de la Argentina a Ecuador. Al
e en el film de Aristarain, la narracién transcurre en el recuerdo,
a accién en el presente de la enunciacién se encuentra paralizada
n el cementerio, Carlos frente a la pantalla de 8mm.). Se trata, en
, de un recorrido a través de la memoria.
wbién la pelicula Un muro de silencio se propone explicitamente como
e inscripcién de la memoria. Al comienzo del film la protagonista,
easta inglesa (Vanessa Redgrave) que ha llegado a la Argentina para fil-
i pelfcula sobre la dictadura, enuncia: “Lo que quiero que quede claro

4, EL CINE-TESTAMENTO (1990-94)

Si bien los decretos de indulto, sancionados por Menem en 1989 y 1990,
podrfan considerarse en continuidad con las leyes del gobierno de Alfonsin, su
encuadre en un proyecto de “pacificacién nacional” marca una diferencia fun-
damental en relacién con el perfodo anterior, de la que el cine se hace eco.

La temdrica que estructura ciertos campos discursivos, entre ellos el de
la cinematograffa que analizamos, estd constituida ahora por la memoria.
Con este término nos referimos, ya no a una operacién veridictoria (la ver-
dad de lo sucedido), como en el primer perfodo, ni a un juicio epistémico so-
bre el hacer de los sujetos (el castigo, implementado por las instancias legiti-
mas), como en el segundo, sino a una sancién cognitiva, esto es, un juicio
epistémico sobre el ser de los sujetos (Greimas y Courtés 1982: 346), pero
operado en el nivel de la sociedad toda.

Podrfa aventurarse, a modo de hipdtesis, que la insistencia sobre la
temdtica de la memoria constituye una caracteristica del discurso socia.]_ glo-
bal de la Argentina de los afios noventa, la que encontrarfa un principio -df:
confirmacién en los nombres, consignas y expresiones de diversos grupos
v organizaciones surgidas en esta década, tales como H.IJ.O.5- Memozia
Activa, el proyecto del Muro de la Memoria llevado a cabo por el g‘rup?
Fahrenheit en Internet, el reclamo de no olvidar en relacién con el asesinato
de José Luis Cabezas.

En este contexto, los textos cinematogrdficos proponen un

cer esta pelicula es importante para que el horror no se repita’.

! este sentido, el cine de este tltimo perfodo no recurre al asunto de
as6lo para tematizarlo, sino que se propone a s mismo como es-
éii?-13‘11'—'-1¢IT101'ia. Davoine y Gaudillire, en su andlisis de los traumas de
al que ya hemos hecho referencia, proponen considerar la locura co-
m_’?df{ de conocimiento de esas catdstrofes de la historia que llegan a
linaje y a desanudar las relaciones sociales” (Davoine 1992: 7). El
?‘tadura expone ese espacio en el que la catdstrofe ha dejado su hue-
1do como propia la actividad que Davoine y Gaudilliere asignan a

= de
a relacion € el i c ; .
el nvestigar las catdstrofes de la historia que “rompen las herra-

174 | deSignis 10 deSignis 101175



mientas de los nombres” y desanudan “los hilos invisib]
uno de nosotros est4 ligado a otros” (Davoine 1997, 201-209), i
cién de esos nombres, borrados de la historia, es parte del “testapy,
este cine destina.
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: & 5
i, Como se recordard, Kracauer considera que “las peliculas de una
geadl 0 . pin »
g ds directa que otros medios artisticos” por
.y mentalidad de forma m q
ian su mental

/ ol carderer colectivo de la produccién cinematogrifica y su recepcin
1e5: ¢ c_arac

cauer 1985 [1947]: 13-14).

inucioso de cémo el cine del periodo recurre al tema de la memoria
minuc

contrarse en Triquell (1999).

cs por IOS que
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bientados en el periodo de Ia dictadura, también o es que a [a par de estos, cq
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3. A los fines de este trabajo, twvimos en cuenta s4lo aquellos filmes producid
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los das primeros afios posdictadura que tematizan explicitamente el asunto de Ja re-
presién, o de los desaparecidos. Se han considerado las siguientes peliculas: Los chi-
cos de la guerra (Kamin 1984), Cuarseles de invierno (Murda 1984), Lz /Jis"tmﬁﬂﬁé
cial (Puenzo 1985), Contar hasta diez (Barney Finn 1985), La noche de Los ldpices
(Olivera 1986), Sofla (Doria 1987), También, Los duesios del silencio (Lemos 1986),
aunque el largo proceso de produccién de esta pelicula nos lleva a considerarla ram-
bién en el segundo periodo. L
4. Cabe aclarar que, dado que el punto de vista éptico en cine varfa de toxpa‘at!%*
ma, se consideran para este andlisis aquellos casos particularmente significativos W
mo la lectura de textos por parte de un personaje, observaciones de objetos en Pflﬁf
no detalle, subjetivas en movimiento, recuerdos, etc., que permiten concraponer al
héroe con los otros personajes. ! 1
5. Y también de Pablo en 74 noche de los ldpices; de Julio en En retirada; de Gal"ﬁ
en Cuarteles de invierno; de Ramén, el hermano, en Contar hasta diez; de Pedro, '
adolescente en Soffa; del periodista sueco en Las duerios del silencio: de Man{neﬁ %
dueiio del sol; del actor que regresa del exilio en Los dias de junio; del nifo, Mlgﬁﬂ
lito, en £/ rigor del destino; de Osvaldo y Mabel en Made in Argentina; de Isabe i
Rey en A dos aguas.

5 i 2 . . d cién en nota'a-[
6. Del griego autopsia: accién de ver con los propios ojos (aclara §

aper analyzes q series of films that, in different ways, seeks to repre-
7gentine dictatorship. The possibility of interpreting the thematic
s recurrences of the films, as o defining characteristic of a specific series,
Sirst hypothesis. A second hypothesis postulates the possibility of rela-

en el original). and rhetorical transformations of the series to certain socio-political

; i R ¢ el cine
7. Pensamos en particular en la reflexidn de Sigfried Kracauer sobr

deSignis 101177



different motifi which intervene
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ALES Y TROPOS ESPACIALES
CINE ARGENTINO INTIMISTA (1965-1976)

te articulo se ocupard de echar una mirada al cine ficcional ar-
do 1965-1976 y de analizar un corpus organizado en dos se-
ay la testimonial-social. El eje que a:ticulara? la lect.ura de los
atogrdficos considerados serd los recorridos d1ferlenc1al‘es f:le 'la
12 waria y simbdélical en [a primera de dichas series, la intimis-
ue predomina en esos textos es la alienacién como ent.rfim'pa—
€10 antes que como antagonismo. De allf que la dimensién ins-
maginaria de la alienacién ocupard un lugar central.
ndo de un conjunto de criterios discursivos (actores, tiempo, es-
ngo la serie intimista dentro de I produccién cinematogrifica
incluyo sélo los filmes que narran historias de sujetos de clase
A en los espacios de la vida doméstica y laboral. La calle aparece
- hente como zona secreta de transgresiones o escape de la (he-
lad. Representan la vida cotidiana mds o menos contempaord-
de su produccién, pero son ficcionales en la medida en que
1l 2 sujetos particulares existentes en la realidad extratextual (no
historias reales). Propongo leer el recorrido de la alienacién
t0s como los avatares de ciertos sujetos que siguen estereotipica-
5y convenciones sociales, ¥ que, excepcionalmente, las crans-
lisis se centra en: Juan Lamaglia y sefiora (De la Torre 1969), La
908) y La tregua (Rendn 1974),
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