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Este monografico presenta un conjunto amplio de textos que discuten, desde
diferentes angulos, la relacion entre cine y memoria. Como sabemos, el cine
participa de forma activa en el esfuerzo tanto de los individuos como de las
sociedades en construir memoria. Por un lado, tenemos los films familiares,
que ganan nuevo impulso con la difusion de la cAmara Pathé Baby a partir de
la década de 1920 y posteriormente con el Super 8 y los aparatos de video. Se
trata de un espacio de fabricacion de una historia de vida muchas veces
entrelazada con sus contextos mas amplios, como demuestra Péter Forgacs
en sus peliculas e instalaciones, uno de los muchos cineastas que recurre a
esos registros como material de archivo. Por otro lado, tenemos los
documentales y las llamadas peliculas historicas que recuperan y abordan
temas del pasado a fin de interrogar el presente y el propio estatuto de la

memoria, otro camino adquirido por este medio de comunicacién de masas.
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Christian-Marc Bossérro observa que el cine, ya en sus primeros tiempos,
aparecia como elemento de registro de la memoria a ser trabajado por el
historiador. Segin el autor, “los primeros proyectos de cinematecas nacieron
a la vuelta del siglo, concebidos de manera estrictamente documental para
archivar la imagen de los grandes acontecimientos, de los grandes
personajes, de los lugares notables y de las civilizaciones lejanas” (1997, p. 8).
Perfecta ilustracion de esta concepcion del cine como maquina memorial, un
proyecto de 1908, en Francia, propuso que los cementerios fuesen equipados
con servicios cinematograficos para que las familias de los difuntos pudiesen
verlos resucitados en la pantalla. Vehiculo de memoria antes de ser vehiculo
de ficcion, el cine se inscribia en el siglo, desde su inicio, como uno de sus
archivos futuros (Bossérro, 1997). Si en un primer momento el cine fue
pensado con el propoésito de almacenar la memoria de eventos, personajes y
acciones que constituirian los documentos a ser transformados en Historia
por los profesionales competentes, luego fue visto también como arma de
combate, vehiculo de transmisién de conocimientos dentro de aquello que
Marc Ferro (1976) denomind “contra-historia”. Al mismo tiempo, la
produccion cinematografica de reconstrucciones de época agrega a la idea
arriba expresada otra dimension, dado que no se trata s6lo de captar las
efemérides del momento, sino de celebrar por medio de peliculas de “ficcion”
aquellas conmemoraciones que forman parte del mismo imaginario de una
determinada sociedad o proponer relecturas de ciertos temas a fines de
cuestionar no sélo el pasado, sino también el presente. Integrante de una
corriente cuyo eslabon reside en la voluntad de ampliar las fronteras de
circulacion del saber historico, atribuyendo nuevos papeles al hacer del
historiador, el cine se incorpora en esos casos a un circuito de produccion y
perpetuaciéon de la memoria, cristalizado en los museos y monumentos
destinados a la visita publica. Expresando la voluntad de “parar el tiempo,
(...) bloquear el trabajo del olvido, fijar un estado de cosas, inmortalizar la
muerte, materializar lo inmaterial” (Nora, 1993, p. 22), el cine es lugar de

memoria, es la “machine mémorielle” del siglo XX.

El objetivo principal del dossier es, por lo tanto, reflexionar sobre los

diversos desdoblamientos en el cine como vector de memoria, estimulando el
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debate sobre su papel en sus multiples dimensiones, circuitos y soportes.
También pretende abordar los procesos por los cuales el cine se inserta en la
produccion de una memoria, procesos construidos, revisados y crecientes en
su densidad a lo largo de los afios, motivos de innumerables disputas que se
desarrollan hasta la actualidad. En lo que se refiere a este aspecto, la cuestion
de la memoria puede ser comprendida en varias dimensiones: como pauta
para las identidades sociales y politicas; como forma de recordar e
interpretar, socialmente hablando, eventos y personajes; y como politica de
reparacion y justicia en torno a las violaciones de derechos humanos y
politicos. En este contexto, el papel de la memoria ha ocupado parte
considerable del espacio publico gracias a la proliferacion de museos,
conmemoraciones, peliculas, programas televisivos y otras manifestaciones
culturales actuales, en directa consonancia con la llamada valorizacién de los
“lugares de memoria”, que caracterizo la segunda mitad del siglo XX y el siglo
XXI. Estas problematicas fueron abordadas en este monografico por
investigadores de reconocidas universidades de Argentina, Brasil, Chile,
Espafia, Francia y Uruguay. Al mismo tiempo, los temas y films examinados
tratan de contextos muy distintos. Ademas de los paises ya mencionados,
tenemos discusiones sobre el papel del cine en la construccion de memoria
histérica y/o personal de acontecimientos sucedidos en Estados Unidos,
México, Sudafrica, Alemania y Camboya. En general, predominan los
articulos que valorizan una revision de la memoria establecida por el cine a lo
largo del tiempo, propulsando una vision basada en la contra-historia. De
acuerdo con las perspectivas adoptadas, dividimos el dossier en tres grandes

bloques tematicos.

En el primero, titulado Disputas por la memoria histérica: memorias
hegemoénicas, memorias contrahegemoénicas y alternativas, los vinculos
estrechos y complejos entre historia, politica y memoria constituyen el eje de
los debates. ¢Como participa el cine en el establecimiento de recuerdos
hegemonicos, alternativos y contrahegemonicos? ¢Cual es su papel en el

recuerdo y la reescritura de la historia?

En el primer articulo de esta parte, “Patricio Guzman y la est(ética) del agua”,

Sabrina Grillo analiza El botéon de nacar (2015) y como el director examina
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las relaciones entre cine, memoria e historia bajo el prisma del agua,
elemento visto como estructurador de su retorica narrativa sobre el
exterminio de los pueblos de la Patagonia y de las victimas de la dictadura de
Pinochet. A continuacion, Marcos Napolitano en “O golpe de Estado (1964)
no Brasil visto por um cinejornal soviético” recupera imagenes raras de un
reportaje cinematografico exhibido en la antigua Unién Soviética, en 1964,
que nos muestran un aspecto poco conocido sobre el acontecimiento: las
protestas populares que ocurrieron el dia del Golpe contra los militares.
Estos planos permiten al autor construir otra lectura visual del evento,
basada hasta entonces en la idea de que no hubo resistencia al movimiento
armado que derrib6 al presidente Joao Goulart. “Torremolinos 73 de Pablo
Berger: una mirada posmoderna a la Espana tardofranquista”, de Diane
Bracco, en una clave critica, destaca como en esta pelicula de 2003 el
recuerdo de la década de 1970 bajo el régimen de Franco aparece en “una
representacion estilizada, atomizada y distorsionada del periodo re-
imaginado en clave posmoderna” al mismo tiempo que estimula el discurso
autorreflexivo sobre el arte cinematografico y los mecanismos creativos en la
obra del propio director. El tltimo articulo de este bloque, “La articulacion de
la memoria histérica en Drawings for Projection, de William Kentridge”, de
Cristina Manzano Espinosa, inserta la produccién de animaciéon de 2011 del
artista plastico y cineasta dentro de un marco mas amplio disefiado para
pensar la representacion del “Apartheid sudafricano y su terminacion, de
forma paralela a las sesiones de la Comision para la Verdad y la

Reconciliacion”.

La segunda parte del monografico, Representaciones autobiograficas y
construccion de memorias personales, se asienta en otro conjunto de
interrogantes que giran en torno a la producciéon de memorias individuales, o
bien generacionales, en las que predominan la subjetividad y la
performatividad. En esta direcciéon, surgen otras preguntas: <quién
rememora?, interrogante destinado a explorar el grado de cercania de los
sujetos con los acontecimientos, el peso de lo individual en los procesos de
memoria y las tensiones existentes entre los individuos y la sociedad; ¢qué se

recuerda?, cuestion que arbitra los medios a partir de los cuales los
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personajes y/o realizadores protagonistas de los films se acercan a sus
historias de vida, personales o familiares, con los propoésitos de recuperar o
reformular su identidad; écomo se recuerda?, un topico desarrollado, entre
otros autores, por Elizabeth Jelin (2001), socitloga e investigadora social
argentina que ha abordado la conformacion y las relaciones entre las
memorias dominantes, Unicas u oficiales, y aquellas que se erigen en
memorias alternativas, disidentes y plurales, con voz propia y una alta dosis

de subjetividad.

En el articulo “Cine memoria. Intersecciones entre documental y ficcién en la
practica cinematografica latinoamericana contemporanea: estudio de caso de
Roma”, Francisco Julidan Martinez-Cano, Begonia Ivars-Nicolds y Emilio
Rosell6-Tormo estudian el film mexicano Roma (Alfonso Cuardén, 2018),
obra que de acuerdo con las ideas de los autores se distingue por “abordar la
ficcion desde el documento de la memoria”, y que “al mismo tiempo transita
el género documental desde la ficcion”. En su hibridez, y salvando algunas
distancias, el film de Cuaron se encabalga en la tradicion del Nuevo Cine
Latinoamericano que frente al cine Mainstream crea un tiempo-espacio
cinematografico relajado, en el que la experiencia, las vivencias y la memoria
del sujeto recordante (el propio realizador en su nifiez) cobran un fuerte
protagonismo. Centrandose en uno de los films renovadores del documental
contemporaneo brasilefio, en su texto “Aporias e apostas do representavel:
vazios e vestigios da memoria em Os dias com ele (Maria Clara Escobar,
2013)”, Fernando Seliprandy analiza las implicancias politicas y estéticas de
un “retrato biografico” en el que la directora (hija del sujeto de la biografia)
puja y discute sobre la factura y el control del relato con su padre (Carlos
Henrique Escobar, filésofo, dramaturgo y militante, perseguido y torturado
durante la dictadura de 1964-1985). De esta manera, la resistencia y el
trauma del padre -su negativa a hablar de su pasado y a constituir un relato-
implica el abandono del formato tradicional de las entrevistas y la
emergencia de actos performativos en los que afloran dos subjetividades en
disputa, y con ello una serie de reflexiones destinadas a esbozar la idea de los
abismos infranqueables entre pasado y presente, o bien a interrogarse acerca

de la necesidad y de la decisiéon de construir memorias alternativas y/o
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disidentes con el paso de los afios. Silvana Flores, en su escrito “Otros modos
de escribir la historia del cine: la cinematografia mexicana segun tres
documentales de los tltimos afios” basa su analisis en tres documentales
mexicanos contemporaneos -Perdida (Viviana Garcia Besné, 2009), La
historia negra del cine mexicano (Andrés Garcia Franco, 2016) y Bellas de
noche (Maria José Cuevas, 2016)-, con el proposito de indagar en una serie
de particularidades que los atinan. Como destaca la autora, los documentales
articulan una memoria -actualizada, renovada, en algin sentido disidente- de
la historia del cine mexicano, proponiendo una nueva forma de
“historiografia audiovisual” que dialoga con el revisionismo historiografico
impulsado en las tultimas décadas en las universidades de ese pais,
compartiendo ambos el interés por atender fendémenos marginados de los
estudios cinematograficos. Por otro lado, se trata de documentales en los que
las microhistorias, la clave intimista y la subjetividad de las personalidades y
familias retratadas y recuperadas (muchas de ellas olvidadas e ignoradas
hasta el presente) permiten reflexionar sobre la produccion de nuevas
memorias, una de las problematicas que marcan el presente histérico. Por su
parte, el articulo de Javier Acevedo Nieto y Maria Marcos Ramos, titulado “El
lugar de la memoria en el cine de Jonas Mekas”, se circunscribe al analisis de
una de las obras clave de la filmografia del realizador lituano emigrado a
Estados Unidos: As I Was Moving Ahead Occasionally I Saw Brief Glimpses
of Beauty (2000). Siguiendo las hip6tesis de los autores, en este documental
experimental radical, basado en su amplio archivo audiovisual familiar,
Mekas emplea el dispositivo cinematografico “al servicio de la reflexiéon
dialéctica y metaficcional, donde la imagen refleja la mirada del cineasta y en
el que la experiencia y la vida humana cristalizan a través de fotogramas en
los que la memoria acttia como elemento vertebrador a través del montaje y
de la seleccién de fragmentos de vida”. Como explican Acevedo Nieto y
Marcos Ramos, en la peculiar seleccion de esos recortes de vida pasada -
fundamentalmente los momentos y acontecimientos felices del realizador, su
familia y sus amigos- se trasluce el caracter subjetivo, reflexivo y constructivo
del film. La dualidad vida real / vida imaginada ahonda en tal sentido en la
siempre vigente discusion en torno al poder de las imagenes de capturar y

congelar la realidad (la vida real), o bien para reinterpretarla (la vida
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imaginada). En “Laberintos del recuerdo: La representacion de la memoria
en /Olvidate de mi!”, Maria del Rincon, Efrén Cuevas y Maria Noguera
analizan el film de Michel Gondry de 2004, inicialmente estrenado en
Estados Unidos bajo el titulo Eternal Sunshine of the Spotless Mind. El
quiebre de una historia romantica (en el que Clementine ha hecho que se
borren de su memoria todos los recuerdos de su relaciéon con Joel) es el
germen de una pelicula considerada por los autores un caso paradigmatico
de “film de memoria”, en el que la representacién audiovisual de la memoria
personal de los dos personajes -especialmente la de Joel, sobre el cual se
focaliza la narraciéon- aparece como proceso dinamico, moldeado por el
tiempo y las experiencias presentes. El caracter cambiante y oscilante de los
recuerdos incide en la estructura general del film, ya que las multiples lineas
narrativas desembocan en un disefio complejo, en tanto a su vez va
modificandose el estatuto y la identidad de los personajes. Como es posible
apreciar, el articulo reflexiona criticamente en torno a la memoria, el olvido y
la autoconciencia de estos procesos. Trazando algunas relaciones con el
articulo de Fernando Seliprandy, “Secreto y transmision generacional. El cine
documental ante la memoria familiar”, de Lior Zylberman, desarrolla un
agudo analisis de la transmision del trauma entre generaciones, en la
dindmica de las relaciones familiares. Denominados por el autor “etnografias
domésticas”, los tres films estudiados -New Year Baby (Socheata Poeuv,
2006), The Flat (Arnon Goldfinger, 2011) y El color del camaleén (Andrés
Liibbert, 2017)- coinciden en explorar y exhibir mediante el accionar de las
generaciones presentes los vinculos que se entablan con las generaciones que
les precedieron, y que en estos casos comprenden los traumas, secretos y
situaciones no resueltas en el seno familiar y/o grupal, que se transfieren en
estas claves a los descendientes. Coyunturas politicas y sociales extremas -el
genocidio camboyano en el film de Poeuv, el Holocausto en The Flat, la
dictadura pinochetista en el tercero- son en estos films, en palabras de
Zylberman abordados mediante relatos que se asientan en las intrincadas
dindmicas de las memorias familiares. De igual manera, comparten la
estructura narrativa del viaje, dispositivo estético-politico que motoriza las

bisquedas y la resolucién de interrogantes por parte de los directores-
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protagonistas, a su vez que configura relatos originales en los que el espacio y

el tiempo asumen densidad dramatica y expresiva.

El tercer bloque del monografico, denominado Dimensiones piblica y
politica del patrimonio audiovisual en la construccion de la memoria, se
enfoca en la problematica de la preservacion, la organizacion y la puesta en
valor del acervo audiovisual en el plano institucional, concibiéndose los
archivos y las colecciones como “espacios de memoria” capaces de producir
conocimientos innovadores sobre el pasado y el presente histérico mas alla
de abonar al resguardo del patrimonio audiovisual y la difusion de
informacion calificada. En consonancia con las reflexiones contemporaneas
que han puesto énfasis en la capacidad de las imagenes y de los sonidos de
desvelar lo real (Didi-Huberman, 2003) tanto como en el rol activo y
comprometido de los procesos de patrimonializacion en la produccion del
acontecimiento histérico (Derrida, 1997), los articulos que componen este
segmento avanzan, a su vez, sobre otras aristas relacionadas con la
construccion del patrimonio y la memoria historica, atribuyendo estas
acciones a otros agentes o entidades que explican la manera en que los

artistas -e incluso los investigadores- devienen archivistas (Foster, 2004).

Investigadora e integrante del Laboratorio de Preservaciéon Audiovisual
(LAPA) del Archivo General de la Universidad de la Republica (Uruguay),
Mariel Balas destaca el proceso que implico el rescate del film uruguayo
Chile, obra incompleta (Esteban Schroeder, 1988), filmado en Chile y
dedicado a las campanas del plebiscito convocado por Augusto Pinochet en
octubre de 1988, el que derivo en el encuentro de otro film chileno sobre el
mismo tema -Las armas de la paz, Augusto Gongora, 1988 / colectivo
Teleanalisis (TA)- y en la realizacion de una investigacion destinada a
establecer los puntos de cooperacién entre realizadores y periodistas de
ambos paises en la produccion de memoria en torno a la dictadura chilena y
la transicién a la democracia. Siendo dos piezas audiovisuales supervivientes
encontradas en acervos documentales distantes -el film trasandino se
encuentra disponible en el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos de
Santiago de Chile-, bajo el sugestivo titulo de su articulo “Uruguay, Chile y el

rescate de memorias magnéticas”, la autora identifica y estudia aquellos
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aspectos que las acercan y vinculan, entre los que se encuentran el
compromiso politico y social de los realizadores de ambos films con la
realidad presente, la solidaridad de la empresa productora uruguaya (el
Centro de Medios Audiovisuales, CEMA) con el pueblo chileno, y las
caracteristicas textuales que -con la incorporacién de testimonios y de
reportajes realizados en tiempos del Plebiscito y el registro de las
movilizaciones de la ciudadania- elaboran una memoria histérica y emotiva
de ese periodo. En didlogo con el texto de Mariela Balas, en “Imagenes
expuestas. El discurso audiovisual del Museo de la Memoria y los Derechos
Humanos de Santiago de Chile”, Minerva Campos Rabadan confronta los
paradigmas de las nuevas museografias audiovisuales vinculadas con los
periodos dictatoriales latinoamericanos con aquellas tradicionales,
concentrando su estudio en las directrices forjadas por el Museo de la
Memoria y los Derechos Humanos de Santiago de Chile, institucion creada
en 2010. Como explica la autora, en sus directivas actuales el museo incluye -
y dispone en sus salas- materiales audiovisuales (y otros complementarios)
de terceros que han sido recuperados para conformar la coleccion
permanente -documentales, reportajes, registros en bruto donados, hallados
y restaurados- y, de igual manera, producciones propias realizadas en su
mayoria a partir de material de archivo. Tomando como ejemplo
emblematico una producciéon del Museo titulada El dolor de los nifios,
realizada en base a la seleccion de fragmentos de documentales y ficciones
chilenas de diferentes épocas que han investigado y/o representado el
destino y los padecimientos de ninos hijos de personas torturadas y/o
desaparecidas en dictadura, Campos Rabadan analiza la “memoria
audiovisual” que propone la instituciéon (entre cuyos vértices se encuentran
dar visibilidad a las violaciones de los derechos humanos cometidas por el
Estado chileno y erigir la tolerancia y el respeto como valores fundantes de la
democracia). En tanto, de igual manera, se puntualizan los criterios de
seleccion e intervencion de materiales de otros autores y la creacién de una
nueva obra a partir de otras preexistentes. En concordancia con las ideas de
consolidar un museo vivo y activo, la autora rescata las actividades de
divulgacion y la voluntad de facilitar el patrimonio disponible, acciones que

sin lugar a dudas intervienen en la creacion de memorias publicas y/o
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particulares novedosas y diferentes. El articulo que cierra el Monografico, “El
cortometraje latinoamericano moderno. Registro, dispositivo, documento y
memoria”, escrito por Javier Cossalter, tiene un doble cometido que consiste
en evaluar las dimensiones politica y patrimonial de un corpus de
cortometrajes latinoamericanos -méas precisamente argentinos, brasilenos y
mexicanos- producidos en los afios 60 y 70. De acuerdo con hipétesis y
argumentaciones que se sostienen en el analisis textual de los films y en la
identificacion de sus principios rectores (el caracter observacional, el lugar
otorgado a los testimonios y el rol activo del montaje son los centrales,
predominando uno o varios de ellos en cada film), Cossalter determina la
inclinacién politica de los cortometrajes estudiados. En un segundo
momento, sin desligarse de esta dimension politica sino mas bien
reforzandola, propone reconocer en estos films una serie de facetas
interrelacionadas a las que denomina “registro/dispositivo” y
“documento/memoria”. Con este movimiento, vincula el contexto de
produccion de los films y los procesos creativos llevados a cabo por los
cineastas con la larga duracién histérica que implica conocer y comparar la
emergencia y el desarrollo de una “conciencia patrimonial” por parte de las
instituciones publicas y privadas de los tres paises en las ultimas cinco

décadas.
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