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Resumen
Este trabajo expone algunas de las principales perspectivas sobre la memoria y su relación con el cine 
y con los medios de comunicación tratando de señalar los conflictos y las dificultades que representan 
para el análisis cinematográfico. Si bien la preocupación por estudiar la memoria no es coyuntural, la 
actual variedad y profusión de estudios emplean conceptos como “memoria colectiva”, “memoria dis-
cursiva” y “memoria mediática”. Se intenta proponer la noción de “memoria airada” para abordar la 
subjetivación de la memoria y retomar la de “maquinaria figurativa” para adentrarse en las estrategias 
que el cine como tal teje para referirse a la historia o al pasado reciente. 
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1.	 “Cuadros de la memoria”, “vehículos 
de la memoria, “memoria discursiva” 
y “memoria mediática” 

Las representaciones cinematográfi-
cas representan olvidos, narrativas de la 
memoria formas y no narrativas (Bal, 
1999), en este sentido es que el cine tie-
ne un potencial mayor que el de ser me-
diación simbólica en los mecanismos 
del recuerdo y de la rememoración. 

Las estrategias enunciativas en el 
cine evidencian la pluralidad de me-
morias y a través de las elecciones te-
máticas y estéticas exponen las luchas 
políticas por el sentido de las memo-
rias sociales. En este artículo propon-
dremos una concepción de la relación 
entre memoria y cine que recupera los 
aspectos imaginarios, pre-discursivos 
y subsimbólicos para narrar el pasa-
do reciente: el exilio, la desaparición 
y la militancia política en la Argentina 
entre 1969 y 1975. Con ese objetivo, 
analizaremos algunas otras concepcio-
nes de la memoria social, cine e histo-
ria que privilegian los aspectos simbó-
licos sobre los imaginarios. 

Al referirnos a memoria mediáti-
ca uno de los primeros dilemas es de 

la “independencia” de la memoria en 
relación a los medios de comunica-
ción, pareciera que si nos referimos a 
“memoria mediática” esta posibilidad 
quedaría cancelada. Sin embargo, su-
pondremos que en la pluralidad de 
memorias hay una memoria mediá-
tica, difícil de diferenciar de las me-
diatizaciones de la memoria. Es decir, 
si los “marcos sociales” (Halbwachs, 
1994) son la materia prima para la 
memoria, esos marcos están, inevita-
blemente, mediatizados a partir del 
siglo XVIII. La concepción que afir-
ma la primacía de esos marcos sobre 
las representaciones mediáticas es la 
que denomina al cine y a otros medios 
de comunicación como “vehículos de 
memoria” (Rousso, 1991), esos pue-
den a lo sumo presentarse como “en-
cuadradores de la memoria” (Pollack, 
1989) pero no como conformadores 
de narraciones sobre el pasado. Hal-
bwachs considera que hay marcos so-
ciales familiares, religiosos y de clase 
pero aún así se mantienen los vestigios 
de las categorías sociológicas tradicio-
nales. Este es uno de los principales 
problemas al tratar sobre la relación 
entre cine y memoria social porque es-

1	 Este trabajo resume algunas aprecia-
ciones que formaron parte de “Exilio y 
Memoria colectiva: la representación del 
exilio argentino en los filmes de la transi-
ción y consolidación democrática (1982- 
2002)” integrado en el proyecto UBACyT 
(2001-2002) “Cultura, Medios y Dictadu-
ra: Memorias en conflicto” y del Proyec-
to UBACyT SO 35 (2004-2007) “Cuerpo y 
sensibilidad en la década de ‘70” ambos 
dirigidos por la Dra. Mirta Varela en el Ins-
tituto de Investigaciones Gino Germani, Fa-
cultad de Ciencias Sociales, UBA.
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tán atados a las concepciones positi-
vistas de la memoria y reemplazarían 
a las nociones de clase, género y me-
dios de comunicación por la de marco, 
vehículo o encuadramiento. Es posible 
que, al referirnos a las representacio-
nes del pasado en los medios de comu-
nicación y al cine – capaz de inscribir 
reminiscencias y recuerdos en las na-
rraciones – estas categorías se revelen 
como insuficientes para analizar na-
rraciones cinematográficas. Otro pro-
blema es que perspectivas como la de 
Halbwachs separan a la pluralidad de 
las memorias colectivas para diferen-
ciarla de la historia (1998). Otra de las 
críticas que se han realizado y repeti-
do en diversos trabajos sobre el tema 
es el enfoque presentista al que incita 
esta perspectiva.

Desde otra posición no tan aleja-
da, Barthes afirmaba que la fotogra-
fía no significa nada sin una situación 
de interpretación y un sujeto que diri-
giese su mirada pero esta sentencia se 
torna más renuente al utilizarse para el 
cine considerado como industria, ins-
titución y aparato ideológico sin con-
siderar la inserción de los filmes en la 
historia cinematográfica. Habilita, no 
obstante, a sostener que el cine provo-
ca sentido a través del involucramien-
to de una subjetividad pero, a veces, 
el inconveniente es en cuáles son con-
diciones objetivas dadas. De esta for-
ma, el cine permitirá dar cuenta de 
formas de subjetivación de las narra-
ciones sobre el pasado (Van Alphen, 
1997: 10; 1999: 24-25) pero sin dejar 
de considerar que toda situación his-
tórica remite a una referencia objeti-
va aunque la experiencia está siempre 
mediada social (LaCapra, 2001: 194; 
205) y discursivamente (Van Alphen, 
op.cit.). En ese sentido, propondremos 
la noción de “política de la representa-
ción cinematográfica sobre la memoria 
social” para referirnos a los modos en 
los que la institución cinematográfica 
(“textos fílmicos”, quienes elaboran las 

producciones cinematográficas y sus 
públicos) elabora las relaciones sim-
bólicas e imaginarias entre los marcos 
sociales, los procesos históricos recien-
tes y las estrategias y estéticas cinema-
tográficas para dar cuenta del pasado. 
Esta noción nos permite afirmar que 
la representación está siempre media-
da, es siempre re- presentativa (Van 
Alphen, 1997: 10-11).

Debemos hacer una primera adver-
tencia sobre la relación entre ideología 
y representaciones cinematográficas 
del pasado reciente: el uso del concep-
to de “memoria mediática” puede lle-
varnos en el cine a sostener aquellos 
filmes que refuerzan el “Modo de Re-
presentación Institucional” (Burch, 
1995)2 (2) y por lo tanto, son produc-
tores y reproductores de la ideología 
dominante y de las condiciones para 
la hegemonía. La profusión de memo-
rias mediáticas puede transformarse 
en la mercantilización de la memoria 
(Huyssen, 2002). 

El cine, como cualquier otra pro-
ducción cultural, lejos está de pre-
sentar el acontecimiento sin mediación 
(Van Alphen, 1997: 10-11). Toda re-
presentación es performativa y las di-
ficultades para reintroducir los males 
sufridos, las disputas políticas y los ve-
jámenes del terrorismo de Estado for-
man parte de las dificultades para in-
tegrar a los “silencios profundos” o de 
los “olvidos estratégicos” (Sturken, 
1997: 7) en un relato. Si la posibili-
dad de narrar la experiencia traumá-
tica vivida en el pasado está marcada 
por dejar atrás una parte del pasado 
y, al mismo tiempo, por acercarse des-
de el presente al pasado pero de for-
ma distanciada (Jelin, 2002: 95), esa 
aproximación deja la huella de los “ol-
vidos evasivos” (Ricoeur, 1999). Esos 
olvidos como los silencios profun-
dos son algunos de los elementos que 
en el cine aparecen como figurativos, 
pre-discursivos. Esos olvidos que pre-
figuran cualquier práctica comunica-

2	 El “Modo de Representación Institucio-
nal” puede reconocerse por: “la recrea-
ción en la pantalla de la caja perspectiva 
del Quattrocento, el dominio de los mo-
vimientos de cámara y de todo un con-
junto de estrategias cuyo significado se 
resume en el campo-contracampo: la au-
sencia/presencia del espectador sujeto en 
el centro de mismo del proceso diegético” 
(Burch, 1995: 250). La cámara se asimila 
a la diégesis, el espacio diegético sostienen 
la identificación ideológica del espectador 
con el espacio representado en el filme (Ibi-
dem).
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tiva porque no es posible decir sin que 
algo quede atrapado en el olvido, así 
como no es posible rememorar sin ol-
vidar. El silencio, también forma parte 
del proceso comunicativo, lo no dicho 
como parte indisociable de lo dicho 
porque el silencio está cargado de pa-
labra. En el cine los silencios y los ol-
vidos son las marcas que el proceso de 
comunicación deja sobre el “trabajo 
de la memoria” (Jelin, 2002). De esta 
forma, el cine expone parte del “traba-
jo de duelo” (Freud, 1979 [1917]) y el 
de memoria sobre la desaparición for-
zada de personas, la apropiación ile-
gal de niños, la tortura, el asesinato 
por motivos políticos y el exilio polí-
tico. Lejos estamos de restituir el pa-
sado, las ausencias no son eliminadas 
sino que el cine colabora en la recons-
trucción fragmentaria e incompleta de 
ese pasado desde el presente (Huyssen, 
1995: 3).

La noción de memoria mediática 
lleva implica que el pasado no se en-
cuentra en un lugar determinado y 
que no está siempre a nuestra disposi-
ción en la memoria sino debe ser reela-
borado para hacer asequible. El incon-
veniente que conlleva es el de limitar 
la memoria a sus representaciones me-
diáticas, sobrevalorar a la mediatiza-
ción, y disminuir la importancia de la 
historia cultural sobre este tipo de me-
morias y de su relación con el cine. La 
materialidad de la rememoración pue-
de ser provista por el cine (o por otros 
medios de comunicación), así como 
por los agentes sociales, aunque siem-
pre se mantenga la brecha entre un 
evento y su rememoración representa-
da. Huyssen (Idem), advierte la nece-
saria distancia que hay entre dos ór-
denes y advierte sobre lo que entiende 
que es peligro de referirnos a la “me-
moria mediática”: el quiebre entre un 
evento, la rememoración y la repre-
sentación. Frente a esta noción de me-
moria mediática, propondremos, más 
adelante la noción de “memoria aira-

da”: la memoria enlaza la represen-
tación y la rememoración porque no 
hay evento sin rememoración aunque 
ésta no pueda ser plasmada a nivel dis-
cursivo y en sentido nos distanciados 
un poco de esta posición de Ricoeur 
(1999). Por eso, en nuestra propues-
ta, lo que llamamos “memoria airada” 
tiene dos aspectos: representacional y 
no representacional o pre-discursivo. 
Elegimos esta noción frente a la más 
problemática de memoria mediática y 
la ubicamos como un tipo de memoria 
social particular, historizada, donde 
las luchas por el pasado insisten en el 
presente como las luchas por una que-
rella. Creemos que esta concepción es 
más adecuada para referirnos a la di-
mensión del recuerdo y de la rememo-
ración en el cine argentino producido 
durante el proceso de transición de-
mocrática en diciembre de 1983. 

Los problemas que hemos señala-
do hasta el momento sobre la memo-
ria mediática estuvieron presentes, 
también, en la representación cinema-
tográfica de la historia y ha sido tema 
de debate en los filmes sobre la Shoah 
(Mowitt, 1995). Si la representación 
de otros períodos no fue tan contro-
vertida es porque abordan experien-
cias límite del pasado reciente que, 
aún, no forma parte de la historia sino 
de la memoria. La constante que po-
demos trazar entre ambos tipos de re-
presentaciones es la discusión sobre la 
transformación de la historia en ob-
jeto del discurso histórico. El cine ha 
sido acusado de minimizar la historia 
y de favorecer la historiografía en de-
trimento de la objetividad de la histo-
ria pero aún si consideramos al cine en 
tanto aparato cinematográfico,3 éste 
muestra en su ambivalencia, el poten-
cial para la ruptura de la ideología do-
minante. El problema al que enfrenta 
la relación entre narración e historia, 
la historia narrativizada como objeto 
del discurso histórico, excede y es an-
terior a los medios de comunicación. 

3	 Ver BAUDRY, Jean-Luis en: “The 
apparatus”. Camera Obscura, n. 1, 
1976, p. 104-126.
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2.	 La relación de la memoria social con 
los medios de comunicación

Al alejarnos de los conceptos de 
“vectores de memoria” y de “tecnolo-
gías de la memoria” (Strurken, 1997) 
nos inclinamos por otros otros supues-
tos: el cine como “maquinaria figura-
tiva” (Jameson, 1995) que dibuja un 
mapa que es tanto geopolítico como 
cultural de los procesos del pasado re-
ciente. Esa producción de imágenes, 
sensaciones, percepciones que confor-
man el mapa afectivo es un parte de 
un proceso comunicacional en el que 
intervienen la posición imaginaria de 
quiénes enuncian y de quiénes se reco-
nocen como destinatarios de un pro-
ceso discursivo. Así también, en ese 
proceso están presentes las representa-
ciones de esos enunciadores y de sus 
destinatarios, su imagen y su identi-
dad pero a nivel simbólico. 

Si antes nos referimos a una dis-
tancia con la idea de “tecnologías de 
la memoria” es porque aunque Stur-
ken (op.cit.) resalta un aspecto impor-
tante de los medios de comunicación, 
su dimensión como tecnologías de sa-
ber y de poder, sin embargo, esta con-
cepción parece minimizar la relación 
entre marcos sociales y memoria. Ade-
más, la perspectiva de esta autora eli-
mina las relaciones conflictivas entre 
cultura y sociedad de tal forma que re-
duce la segunda a los términos de la 
cultura. Las “tecnologías de la me-
moria”, finalmente, presentan el mis-
mo inconveniente que los vectores de 
memoria, dificultan el abordaje de las 
particularidades de cada medio de co-
municación y de cada soporte. Por eso 
consideramos que en los análisis so-
bre memoria social es necesario bus-
car una definición para cada medio de 
comunicación en particular, así desig-
namos al cine como “maquinaria figu-
rativa” con estrategias que son propias 
del cine: el uso de tiempos desdobla-
dos, la asincronía entre imagen y soni-

do y el vínculo entre imagen y su refe-
rente mediado por la demostración. 

Los filmes a través de las narracio-
nes del pasado pueden explicitar las es-
trategias de representación que tienen 
circulación social y reaparecen en el 
cine. Las estrategias de la representa-
ción de la memoria como narraciones 
del pasado constituirían así formas de 
nombrar los temas y los objetos, a par-
tir de las posibilidades otorgadas por 
los marcos sociales e interpretativos 
disponibles hacen posibles los sentidos 
de la narración.

El problema al concebir a los me-
dios de comunicación junto con la ac-
ción de los agentes institucionales en 
el “trabajo de encuadramiento de la 
memoria” (Pollak, 1989) es que se le 
otorga primacía a la memoria social 
(o colectiva) sobre las particularidades 
y especificidades de estos medios. Un 
problema semejante es el que presenta 
la designación de los medios de comu-
nicación como “vehículos de la me-
moria” (Rousso, 1991) y que se inserta 
dentro de corrientes casi conductistas 
de la comunicación. Destacamos que 
la analogía entre medios y “vehícu-
los” o “vectores” no pude desprender-
se de la impronta del ideal de Ciencias 
Sociales equiparable, en este caso, al 
de los supuestos de las Ciencias Físi-
co-naturales. El positivismo se revela 
como parte de la base epistemológica 
de tales acercamientos. Los marcos so-
ciales de la memoria dependerán tam-
bién del género, del marco familiar y 
de la posición de clase (Halbawchs, 
1994). El trabajo de encuadramiento 
tiene su fundamento en la postulación 
de los marcos interpretativos, deudo-
res de Halbwachs pero también de 
Durkheim y hasta de Bergson como 
su reverso. En ese sentido no basta-
ría con señalar “lectores modelos” ni 
“lecturas preferenciales” sino abordar 
lo que aparece deformado por la ideo-
logía que son las luchas por el senti-
do de la producción audiovisual y de 
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las estrategias de la representación ar-
tísticas o mediáticas. Se trata de en-
frentamientos que involucran órdenes 
y relaciones de otro cariz: los víncu-
los entre “lo imaginario” y el lenguaje, 
entre “lo simbólico”, “lo ideológico” y 
lo imaginario”. De esta forma, el dis-
curso puede incluir tanto a lo “ideo-
lógico” como a “lo imaginario” y a lo 
simbólico”. 

Los filmes – como otro tipo de tex-
tos culturales- también han sido con-
cebidos en tanto manifestaciones in-
dividuales, dudosamente ligadas al 
discurso social y no siempre como dis-
cursos sociales en sí mismos. Esta in-
terpretación, en apariencia alejada de 
los estudios de comunicación, ha reco-
brado su fuerza nefasta al concebir a al 
cine como expresiones de individuos – 
cuando no individuales- conformadas 
por estructuras discursivas a través de 
las que se podría abordar el interjuego 
entre lo personal y lo social, lo indivi-
dual y las prácticas sociales (Portelli, 
1997: 82). Si bien, no optamos aquí 
por una estrategia meramente textua-
lista – en el sentido más restringido e 
impreciso- estas estructuras discursi-
vas no solamente resultan aprehensi-
bles al vincularlas a la acción de agen-
tes sociales, si por ello entendemos la 
transparencia y el autoconocimiento 
de los actores de sus acciones, la auto-
rreflexividad absoluta y racionalizada 
del sentido práctico. Lo antedicho no 
implica que debamos cancelar, en nin-
gún sentido, las relaciones entre arte y 
sociedad o entre medios de comunica-
ción y actores sociales sino asumir su 
complejidad: la variedad de demandas 
sociales sobre las consecuencias de la 
violencia política desde 1976, las posi-
ciones sociales – de clase, de género y 
etáreas (de vivencias) – que esos recla-
mos llevan implícitos. Asimismo, de-
bemos considerar que si no hay una tal 
llamada “memoria mediática” tampo-
co podemos referirnos al cine o a los 
medios de comunicación como meros 

epifenómenos de la vida social en su 
doble dimensión: conciente e incons-
ciente. 

El cine, como la fotografía, es más 
que una simple prueba de existencia, 
“no muestra tan sólo algo que ha sido, 
sino que también y ante todo demues-
tra que ha sido” (Barthes, 1992: 134). 
Las imágenes aunque siempre enlaza-
das a su referente, al mismo tiempo, 
está más allá de la prueba de existencia 
y hasta del reconocimiento (pero jue-
gan un papel singular en el caso de los 
desaparecidos, de los presos políticos y 
de los exiliados) porque ese reconoci-
miento podía de forma simultánea ha-
cerlos presente como si hubiesen esta-
do allí. 

En el caso del cine, en tanto “ins-
titución”, no estaríamos simplemente 
estaríamos frente a un tipo de narra-
ción sobre el pasado que colaboraría 
en la producción y el reconocimien-
to de sucesos del pasado. Según esta 
visión, de esta forma esas narracio-
nes sobre el pasado formarían parte 
de aquello que posteriormente puede 
ser designado como “memoria narrati-
va” y se excluiría los aspectos “no na-
rrativos” o bien a una posible “memo-
ria no narrativa” y/o a una “memoria 
traumática”.

3.	 “Memoria traumática”, “memoria 
narrativa” y “memoria no narrativa” 
en los medios de comunicación

Los fimes, en tanto que mediacio-
nes simbólicas, tienen dos dimensio-
nes que permiten localizar memorias 
en conflicto: zonas de inscripción de 
los discursos sobre el pasado social-
mente aceptados y legitimados y zonas 
de emergencia de aquello que ha sido 
negado, olvidado y ocluido. En ese 
sentido, la producción cinematográ-
fica incorporaría tanto a la “memoria 
narrativa” como a ese oxímoron que 
es la memoria traumática” (LaCapra, 
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2001; Santner, 1992), o bien, “me-
moria no narrativa” – rechazado por 
Bal (1999), entre otros, por conside-
rar que la memoria solamente puede 
ser narrativa. Las acusaciones de pos-
modernismo surgen rápidamente al 
mencionar a esa memoria traumática 
– imposible en la medida en la que no 
hay superación del “trabajo de duelo” 
como si todo resto del trauma debiese 
ser expulsado de la memoria y opues-
to a ésta. Así no podría ser otra cosa 
repetición patológica por oposición a 
una narrativa coherente, integrada y 
“transmisible”. El incoveniente es que, 
ni siquiera habría que acercarse a La-
can para proponer que la memoria no 
solamente tiene “heridas” sino que se 
las ha denominado “heridas de la me-
moria” (Ricoeur, 1999)

Es plausible diferenciar entre me-
moria narrativa por oposición al trau-
ma (Bal, 1999: viii) porque no habría 
allí recuerdo ni rememoración sino 
más bien reminiscencia, que aquí las 
entendemos como difíciles de integrar-
se al orden simbólico, de produccir de 
un relato coherente y unificado. Así el 
concepto de “memoria traumática” – 
según Bal – podría ser una contradic-
ción los eventos traumáticos permane-
cen presentes para los sujetos y pueden 
resistirse a la integración o conservan 
una vividez especial y pueden no lle-
gar a ser narrativo (Ibidem). 

Esta ausencia de una protección 
anticipatoria se reconoce también en la 
vivencia del evento o experiencia trau-
mática (Freud, 1984b [1920]:29; 31). 
La violencia y la masividad del acon-
tecimiento traumático pueden pro-
ducir una ausencia o incapacidad de 
responder de forma adecuada (Kauf-
man, 1998: 5). Lo traumático remi-
te de todas formas a aquello que no 
puede ser inscripto, que queda fue-
ra del orden simbólico, en el lengua-
je, para ello Van Alphen utiliza la no-
ción de “experiencia fallida” {‘ failed 
experience’ } (1999: 25-6) que impo-

sibilita la narración como constituti-
va de la experiencia. La magnitud de 
la experiencia traumática provocaría 
sensaciones de inermidad, desamparo 
y pérdida de significaciones y de ex-
plicaciones de lo ocurrido (Kaufman, 
1998: 6). Si el evento traumático no 
ha podido ser plenamente reintegrado 
al orden simbólico – Van Alphen re-
salta que los acontecimientos traumá-
ticos pueden devenir en “incapacidad 
semiótica” de representar y narrar lo 
ocurrido de acuerdo al orden discur-
sivo o simbólico que requiere toda ex-
periencia (1999: 27). Al introducir la 
noción de “memoria no narrativa”, de 
“memoria traumática” y de la capaci-
dad del cine para inscribirlas dentro y 
fuera y del cuadro, desaparece esa falla 
de semiotización en los filmes. Lo que 
aparece es otra cosa. 

El orden de aquello que escapa a 
la narración – identificada con el re-
lato – acerca a los trabajos sobre me-
moria y medios de comunicación y, en 
especial, sobre cine al concepto de “lo 
ominoso” Freud (1986b [1914]) “de lo 
que excita angustia y horror. Para ana-
lizar las relaciones entre representacio-
nes y figuraciones de la memoria so-
cial en los medios audiovisuales y en 
especial en el cine, el concepto freu-
diano de “lo ominoso” se revela como 
esencial, sobre todo si lo que pretende-
mos abordar son las problematizacio-
nes puestas en imagen cinematográfi-
ca de las consecuencias de la violencia 
política estatal desde 1974 en adelante 
e intensificadas desde 1976. El uso del 
color en un filme sobre las consecuen-
cias de la persecución política puede 
fijar retroactivamente el pasado, hay 
repetición y variación a través con res-
pecto al presente, distancias entre his-
toria y relato o entre narración y rela-
to. Este posible uso del color impone 
distancia entre el filme y el espectador. 
Es un recurso formal para tratar de 
escenificar lo que Sigmund Freud en 
“Lo ominoso” llamara “sensación de 
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desvalimiento” (1986b [1914]: 155), el 
tratamiento formal de yuxtaposición y 
contaminación entre el color, el sepia 
y el blanco y negro son algunos de los 
recursos que el cine ofrece como estra-
tegia formal para desestabilizar la rela-
ción entre pasado y presente. No hay, 
como afirma Andrew Hebard, en la 
yuxtaposición entre pasado y presente 
una relación dialéctica sino un colapso 
(1997: 95). Esa desestabilización, pue-
de ser provocada por un uso específi-
co del material de archivo, su reutili-
zación en ciertas tomas para producir 
una sensación paradójica y hasta omi-
nosa. 

Los filmes permiten representar lo 
traumático e integrarlo en la narrati-
va fílmica, aquello que es del orden 
de la reminiscencia se incorpora al re-
gistro de lo simbólico y esa sería una 
de las posibilidades de la representa-
ción cinematográfica. Sin embargo, en 
la perspectiva barthesiana – y no es la 
única – la subjetividad es clave: “No 
es la imitación la que define a la repre-
sentación: aunque nos desembarazára-
mos de las nociones de lo ‘real’, lo ‘ve-
rosímil’ y la ‘copia’ seguiría habiendo 
representación, en la medida en que 
un sujeto (autor, lector, espectador o 
curioso) dirija su mirada a un hori-
zonte” (Barthes, 1996: 93). Tanto los 
trabajos de la memoria como las ex-
periencias traumáticas pueden ser re-
presentados en el cine a través del len-
guaje fílmico: el tipo de montaje o la 
composición de las escenas. En algu-
nos filmes podemos encontrar solu-
ciones narrativas de representación 
de eventos no totalmente integrados 
a una “narrativa lineal” – si tal fuese 
posible o si debiese ser consideraba ya 
como relato según el modelo aristoté-
lico del teatro- y es lo propio de la re-
presentación de los eventos traumáti-
cos. El cine intentaría reinscribir las 
reminiscencias en el orden simbólico 
e incorporar lo que aparecía en como 
pre-narrativo. Así la necesidad de re-

integrar los eventos traumatizantes 
del pasado es lo que confirma que la 
“memoria narrativa” o “cultural” (Bal, 
1999: viii) puedan incorporar el pasa-
do en el presente. El cine -que no deja 
de pertenecer al orden simbólico ni de 
el de imbricarse con el de lo imagina-
rio- establecería un lazo ente las esce-
nas traumatizantes y los espectadores, 
y haría posible ir más allá de ese pasa-
do que no pasa reincorporando las na-
rraciones pasado a la memoria social, 
cultural y colectiva. 

Las reminiscencias del pasado en el 
presente – las sensaciones de desampa-
ro y de inseguridad merced a la violen-
cia política en la Argentina durante la 
dictadura militar – mantienen presen-
te el temor por la reiteración de las ex-
periencias vividas. Muchos filmes so-
bre las consecuencias del terrorismo 
de Estado y la violencia política esta-
tal, paramilitar y civil prodictadicta-
rial ponen en escena las sensaciones 
de inseguridad y desamparo que des-
de el punto de vista subjetivo acompa-
ñan a estos acontecimientos (Ibidem) 
así como las dificultades para na-
rrar propias de las experiencias trau-
máticas. Desamparo, desvalimiento, 
inermidad y terror deben considerase 
también como pocas de las respuestas 
subjetivas y sociales posibles frente a la 
violencia estatal e incluso de cara a la 
derrota política de las organizaciones 
revolucionarias.

En el cine la representación fílmi-
ca puede focalizar las dificultades de 
las experiencias traumáticas para que 
el trabajo de duelo sea completado y 
permita el trabajo de recuerdo por fue-
ra de la repetición y de la reminiscen-
cia. Los diálogos y el tratamiento for-
mal de las imágenes (por ejemplo: el 
uso de blanco y negro, disminución de 
la luz y el montaje que señala simul-
taneidad) articulan las estrategias que 
los filmes proponen para mostrar es-
tos órdenes. Aunque a nivel de la his-
toria lo que prime sea una lógica del 
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fragmento que se traslada a las elipsis 
(temporales o espaciales) esos saltos e 
“interrupciones” propios del montaje 
colocan en imágenes la imposibilidad 
de una narrativa lineal y homogénea, 
sin embargo, se mantiene la posibili-
dad y necesidad de narrar frente a una 
situación traumática. Esas elipsis pue-
den ser interpretadas como huellas de 
lo traumático pero que si son consi-
deradas como vacíos o fallas, o bien, 
huecos narrativos, esto es propio de 
cualquier narración. Los olvidos – es-
tructurales o no- simplemente expli-
citan que el cine, como ningún otro 
medio de comunicación elabora na-
rrativas lineales, ni siempre organiza-
das como una sucesión temporal. Esa 
organización y el armado en secuen-
cias consecutivas pueden formar parte 
del trabajo del analista de la produc-
ción audiovisual o de la necesidad de 
los cineastas entendidos como autores 
de la imposibilidad de excluir la inten-
cionalidad en las estrategias formales, 
estético-políticas y narrativas. Si, por 
el contrario, se conciben como “posi-
ciones de sujeto de la enunciación” de-
penderán de formaciones discursivas, 
imaginarias e ideológicas aunque bue-
na parte de “lo dicho” esté más allá 
del alcanza del orden de lo conscien-
te. Si acaso hay una dificultad para dar 
cuenta en términos lingüísticos de los 
eventos traumáticos esto es lo que los 
filmes muestran. Se trata del sentido 
y no de la significación. Así el largo 
tránsito que los filmes escenifican des-
de la renegación hacia la aceptación 
de lo que, de algún modo, ya se sabía, 
funcionan como registro de lo ocurri-
do. En lugar de referirse al trabajo ple-
no de recuerdo, el cine permite expo-
ner cómo operan las reminiscencias y 
repeticiones a través de relatos incom-
pletos con reiteraciones, desvíos y zo-
nas que parecen encriptadas. No es la 
imposibilidad de “recordar” solamen-
te sino el rechazo a la pérdida, nos re-
mite a las dificultades de desinvestir al 

objeto en el trabajo de duelo (Freud, 
1979 [1917]: 242). La vigencia de lo 
traumático y la ausencia del recuerdo, 
a través del montaje, no se vale de flas-
hbacks ni de raccontos, no hay imáge-
nes del pasado. A veces, el exceso de 
palabra o de imágenes señala la “com-
pulsión a repetición”. Las elipsis en los 
relatos cinematográficos se traslada-
rían al montaje, recordando la senten-
cia de Freud: “No lo reproduce como 
recuerdo, sino como acción; lo ‘repi-
te’, sin saber desde luego, que lo hace” 
(1986ª [1914], 152). Ese procedimien-
to quiebra la sensación de duración, el 
tiempo traumático es representado a 
través de formas repetitivas que quie-
bran la noción de duración y que pro-
cede a saltos entre pasado y presente.

4.	 Límites de la representación 

La narrativa fílmica muestra y pre-
senta ese tipo de experiencias a través 
de los diálogos fragmentados, de la 
puesta en escena que desplaza al dis-
curso de sus referencias más directas. 
El montaje combina diferentes tiem-
pos del relato y de la historia en la re-
petición de escenas y situaciones den-
tro del filme que llevan a superponer 
el pasado con el presente. Considera-
mos que hay tres formas de inscrip-
ción de las imágenes del pasado en el 
cine: la representación, la re-presenta-
ción y la presentación. 

Desde otra perspectiva, -que sigue 
al malentendido de la cita de Ador-
no- ese tipo de imágenes pueden for-
mar parte del horror que no puede ser 
mostrado. Se transforman en “metoni-
mias del trauma” (Pollock, 2004: 31). 
Esas metonimias impulsan a pregun-
tarse por los límites del enfoque del 
cine como mera técnica: “El cine no es 
una técnica de exposición de la imá-
genes: es el arte de mostrar. Y mostrar 
es un gesto, un gesto que obliga a ver, 
a mirar” porque “Sin ese gesto, solo 
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existen imágenes fabricadas” (Daney, 
1998, 81)

Reaparece el cuestionamiento so-
bre las formas ‘éticas’ de no-represen-
tación (LaCapra, 2001: 187) sólo en la 
medida en que se pone en sostenga el 
fundamento del “límite de la represen-
tación”.4 Algunos autores, como Frie-
dlander, consideran que esa frontera es 
un imperativo ético reconocer las limi-
taciones de representar lo irrepresenta-
ble, el trauma colectivo, pero insistir en 
la creación de la posición del testigo del 
proceso de testimonio de otros a través 
de la producción cultural. Según Frie-
dlander hay límites que no pueden ser 
sobrepasados de manera irresponsable 
o antiética pero, como lo reconoce, la 
dificultad radica en decidir qué carac-
terísticas deben tener las narraciones y 
las transgresiones sin perder el sentido 
ético y que un grupo se arrogue el de-
recho exclusivo a hacerlo. Hebard, ale-
jándose un poco de esta posición, insis-
te en la creación de una “política de la 
rememoración” (1997: 89). 

Investigar la inscripción de lo trau-
mático en el cine y la creación de for-
mas subjetivadas nos induce a buscar 
formas de inscripción de lo imaginario 
que antes que pre-simbólicas- anterio-
res a su posibilidad de simbolización 
– son sub-simbólicas. Lo que signfi-
ca que de la producción de sentido de 
los eventos y procesos psíquicos siem-
pre se imprimen huellas y rastros a los 
que solamente puede accederse en las 
elaboraciones de los procesos secun-
darios. Esta aserción, según creemos 
puede tomarse como una definición 
de la imagen cinematográfica alterna-
tiva de aquella que solo la ubica en el 
marco de los procesos y del orden sim-
bólico, desde esta perspectiva, en cam-
bio, la imagen cinematográfica puede 
considerarse como del orden sub-sim-
bólicos, aquello que aún no forma par-
te de la inscripción en el orden ima-
ginario y que sin embargo, dejará sus 
huellas en éste orden pero solamente 

a partir de las posibilidades del orden 
simbólico. 

5.	 Algunas propuestas en consideración

Nuestra propuesta trata de incor-
porar de lo que denominamos “me-
moria airada”.5 Se trata de una noción 
que hemos estado desarrollando y que 
puede ser de interés para explorar las 
implicaciones entre la “memoria no-
narrativa” y la “memoria narrativa” 
que permite hacer hincapié en la pri-
mera noción de vivencias traumáticas, 
la transmisión de eventos y vivencias 
traumáticas en los medios audiovisua-
les y la problematización (represen-
tación) y figuración (no representa-
cional) en medios audiovisuales. La 
noción de “memoria airada” permite 
analizar los trazos – y “trazas” – entre 
los filmes argentinos sobre el exilio y la 
desaparición forzada. Este problema, 
en apariencia, remite al del límite de la 
representación estética en situaciones 
de horror y de extrema violencia. El 
otro objetivo que permite la noción de 
“memoria airada” es el de explorar el 
potencial de los filmes para narrar in-
corporando trazos subjetivos, elaborar 
una forma de rememorar y de evocar 
recueros e incluir a las reminiscencias 
que conformen una posición subjeti-
va y enunciativa. Podemos definir a la 
la “memoria airada” como una estra-
tegia de transmisión de lo traumático 
en las producciones y en los espacios  
político-culturales. Consideramos que 
la noción de la una memoria “airada” 
plantea una resistencia a ley, al pac-
to ciudadano y convive con la exi-
gencia del “no olvido” y del olvido. El 
“no olvido”, “lo inolvidadizo” estaría 
siempre acompañado por su borradu-
ra (Loraux, 1989). La “memoria aira-
da” surge en la medida en que se per-
cibe o que hay una prohibición sobre 
la memoria. El no olvido es de difícil 
implementación y se funda en la ira y 

4	 Un tratamiento puede consultarse en: 
Saul Friedlander (ed.) Probing the Limits of 
Representation. Nazism and The ‘Final So-
lution. Harvard University Press, Cambrid-
ge, 1992, 3. Los malos entendidos genera-
dos por las interpretaciones de la famosa 
frase de Adorno sobre la imposibilidad de 
que existiese la poesía luego de Auschwitz 
son bien conocidos.

5	 Esta noción que proponemos verse en: 
RODRÍGUEZ MARINO, p. “Estrategias de 
lo traumático y la memoria airada en Un 
muro de silencio”. Revista Signo y Pensa-
miento, Historias de la Comunicación, N° 
48, Pontificia Universidad Javeriana, Bo-
gotá, Vol. XXV, enero- junio de 2006, pp. 
170.183 y en RODRíGUEZ MARINO, p. “Na-
rraciones del pasado: entre el documental 
y el testimonio. A propósito de Los rubios 
y de Papá Iván”. VII Congreso Latinoame-
ricano de Investigadores de la Comunica-
ción. Asociación Latinoamericana de In-
vestigadores en Comunicación (ALAIC)/
GT Historia de la comunicación, 11 al 16 de 
octubre de 2004, CD-ROM, La Plata, 20 al 
23 de octubre de 2004.
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en el duelo, se trataría de la oposición 
entre la lógica de la política y la lógi-
ca del duelo (Ibid.). El dolor y la ira 
reaparecen – desde la tragedia griega 
– em la ficción y la “memoria airada” 
es una estrategia que desafía “lo no di-
cho” por las memorias oficializadas y 
por esto está ligada, de forma indiso-
luble al sistema sexo/género pero tam-
bién a la cuestionable bipartición entre 
los espacio público y privado.

Otro aspecto lo constituye la no-
ción de “políticas de la representa-
ción cinematográfica de la memoria” 
que permite involucrar a las formas de 
presentación y a la producción de tes-
timonios ligadas al arte que no pre-
tenden, simplemente, relatar los acon-
tecimientos sino hacerlos presentes 
(Van Alphen, 1997). Narrar esas expe-
riencias y sus representaciones dotán-
dolas de sentido y permita incorporar 
los trazos sujbetivos (1999). Desde ya 
que nos alejamos de la simple visión 
de la performance como “revivir” (o 
como catarsis) el evento traumático 
o de cualquier otro de un pasado que 
no lo sea. Al mismo tiempo, esas po-
líticas representacionales exceden a los 
trabajos de la memoria y no excluiría 
otras concepciones en sentido estricto 
de “políticas comunicacionales” que 
aportarían los estudios en Economía 
Política de la industria cinematográfi-
ca para enriquecer el trabajo sobre las 
condiciones materiales de producción. 
Las políticas representacionales de la 
memoria – como las denominamos- 
forman parte del cine como “maqui-
naria figurativa” que permite dibujar 
un espacio discursivo y no narrativo 
más amplio que abarcaría una especie 
de geopolítica. En el cine la alegoría 
permitiría que los paisajes menos rele-
vantes operen como una “maquinaria 
figurativa” y remitirían a la imposibi-
lidad de referirse al todo social y hacer 
posible la representación de historias 
individuales en términos de procesos 
sociales e históricos locales (Jameson, 

1995: 25). Esa maquinaria es un dis-
positivo productor de imágenes que 
configura versiones del presente y del 
pasado, privilegiando personajes, es-
trategias narrativas y procedimientos 
técnicos y formales para relatarlo. A 
partir de las producciones de esas ma-
quinarias, de sus figuras, es posible re-
construir aspectos de la historia cul-
tural de un período. Estas nociones 
y conceptos posibilitarían que los es-
tudios sobre memoria, medios de co-
municación y cine incorporen la pers-
pectiva de la historia cultural junto al 
análisis cinematográfico (en sus aspec-
tos formales, estéticos y narrativos). 
Suponemos que entonces se enrique-
cerán los análisis culturales sobre las 
representaciones del pasado en el cine 
y en otro tipo de imágenes.

Resumo
Neste trabalho tratamos algumas das 
perspectivas mais reconhecidas sobre os 
estudos da memória e sua relação com o 
cinema e os meios de comunicação para 
apressentar as dificuldades de alguns en-
foques e assinalar como eles podem difi-
cultar a análise cinematográfica. Discu-
timos os sentidos dos conceitos e noções 
como a “enquadramentos da memória”, a 
“discursiva” e a “midiática” para propor, 
finalmente, a de “memória irada”. Essa 
forma parte das estratégias discursivas 
para colocar em cena a subjetividade e o 
trabalho de duelo que também é um dos 
modos que conformam ao cinema como 
“maquinária figurativa” para representar 
passado. 
Palavras-chave: memória, meios de co-
municação, cinema, narração.

Abstract
The aim of this work is to discuss some of 
the best known approaches to memory in 
relation with cinema and communication 
media such as “frammings of memory”, 
“discursive memory” and “media memo-
ry”. The attempt is to propose the notion 
of “wrath memory” as a subjetive form of 
representation in media images and also e 
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discoursive strategie wich is part of some 
of the mise -en -scéne of the working 
through that the cinema as a “figurative 
machine” unables to represent the past. 
Key-words: memory, media communica-
tion, cinema, narrative.
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