! Estas consideraciones sobre el
cine pueden coincidir con las de
Ricoeur (1999) y Jelin (2002) so-
bre los trabajos de la memoria y
los eventos traumaticos.

? Ver Rodriguez Marino, P. “Cine y
novela. Apuntes para la
construccion del exilio en la
transicion democratica”. Revista Le-
tras. Faculdade de Filosofia e Le-
tras. Universidade Federal de
Parand, n°® 61, junho-dezembro de
2003. Trabajo integrado al
Proyecto Ubacyt (2001-2002) “Cul-
tura, Medios y Dictadura: memorias
en conflicto” dirigido por Mirta
Varela.
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Los acontecimientos traumaticos y los miedos del exilio en el cine
argentino de mediados de los afios '80

The traumatic events and fears of the exile in the argetine cinema of middle 80’s
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Resumen

Este articulo analiza la representacion de los miedos y experiencias traumaticas sobre el exilio en el cine
argentino de mediados de los afios '80 a través de dos filmes: EI amor es una mujer gorda (1987) de
Alejandro Agresti y Las veredas de Saturno (1986) de Hugo Santiago.. Utilizaremos estos dos filmes para
diferenciar entre miedo y angustia [angst], asi como para proponer al cine y a los filmes de ficcién como
escenarios de las memorias sociales que permiten construir formas narrativas especificas para relatar la
represion estatal y la violencia politica en el pasado reciente de la Argentina.

Palabras clave: miedos- exilios- memorias sociales- acontecimientos trauméticos- cine.

Introduccion

Las referencias al miedo y las marcas
de las experiencias traumdticas en la
sociedad argentina estdn presentes en
la mayor parte de los filmes sobre el
periodo dictatorial, su polftica represiva
y sus consecuencias. En El amor es una
mujer gorda 'y en Las veredas de Saturno
esos rastros de la experiencia traumética
y de los miedos se combinan con la
experiencia del exilio. Ademis, se trata
de realizaciones de dos directores que
residieron en el exterior. Sus partidas
no fueron forzadas, como las de los
exiliados politicos pero son dos
filmografias en las que, con temas y
estéticas distantes, hacen de la vida en
los midrgenes y del exilio
preocupacién orientadora.

Los filmes, zonas del espacio
cultural pidblico en los que se inscriben
algunas huellas discursivas del pasado
y constituirdn, también, son zonas de
emergencia que marcan nuevos sentidos
de esos discursos  publicos,
colaborando, de esta manera, en el
trabajo de encuadramiento (Ibidem) de
las narraciones sobre el pasado.

A partir de alli podemos
preguntarnos cémo en E/ amor es una
mujer gorda 'y Las veredas de Saturno se
representan miedos y experiencias
traumiticas sobre el exilio como
consecuencia de acontecimientos de

una

extrema violencia politica. Nos
interrogaremos c6mo las narraciones del
pasado se vinculan con el miedo, el
terror y la angustia en los filmes. Estos
aspectos serdn considerados desde la
perspectiva de Daney en la medida en
que el cine hay algo que pertenece al
pasado pero que sin embargo no ha pasado
(Daney, op.cit.: 160)'.

Cine argentino, miedo y memoria

En el cine argentino posterior a la
transicién democritica el miedo fue uno
de los motivos en varios de los filmes sobre
el pasado dictatorial y sobre el terrorismo
de Estado. Una de las caracterfsticas del
espacio cultural de la transicién fue el
“recalentamiento memorialista” sobre las
consecuencias de la dltima dictadura
militar (1976-1983). Asf, encontramos
una profusién de filmes sobre estos temas
como, por ejemplo, Tangos. El exilio de
Gardel (1986) y Sur (1988) de Fernando
Solanas, Sentimientos. Mirta de Liniers a
Estambul? (1987) de Jorge Coscia y
Guillermo Saura, Boda Secreta (1988) de
Alejandro Agresti y Los dias de junio
(1985) de Alberto Fisherman, entre otros.
La historia oficial (1985) y Los chicos de la
guerra (1984) deben considerarse como
exponentes de las narrativas fetichizadas
sobre la memoria social del terrorismo de
estado y sus consecuencias, que evita las
referencias a los conflictos profundos. Esos
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filmes deshacen los rastros del
involucramiento de amplios sectores
sociales con la dictadura y sus précticas
de represién y eliminacién de los
oponentes politicos. La historia oficial
(1985) fue uno de los filmes argentinos
que tuvo mayor difusién fuera de la
Argentina, apoyado por la polftica del
INCAA para “reinsertar a la Argentina en
el mundo” y difundir la posicién del
gobierno Alfonsin sobre los Derechos
Hunianos. Las pollticas estatales, aunque
no serdn abordadas en este trabajo
también forman parte de los trabajos de
encuadramiento (Pollak, 1989) de la
memoria social.

El amor es una mujer gorda (1987) de
Alejandro Agresti y Las veredas de Saturno
(1986) de Hugo Santiago forma parte de
un grupo descatable de filmes del cine
argentino que huyen de las
interpretaciones complacientes sobre el
pasado dictatorial y sobre las practicas del
terrorismo de estado. Los filmes de Agresti
y de Hugo Santiago, pertenecen a ese
periodo de explosién de las
representaciones sobre la dictadura y sus
consecuencias en el espacio cultural, que
incluyé al cine, a la literatura, a la prensa
masiva y a las revistas culturales. Al mismo,
tiempo son dos filmes sobre que el exilio
que fue uno de los temas privilegiados
entre esas representaciones en el espacio
cultural argentino entre 1982 y 1987.
Lsta visibilidad piiblica dél exilio durante
este perfodo tuvo algunas caracteristicas
especficas: las interpretaciones del exilio
argentino lo vinculaban a otras
consecuencias del terrorismo de estado y
la pricticas represivas dictatoriales como
la detencién ilegal, la desaparicién forzada
de personas, la apropiacién ilegal de
nifios, la prisién polftica y la tortura. Sin
embargo, la inclusién del exilio argentino
como exilin polftico conservé hasta hoy
cierta ambigiiedad en relacién a otras
consecuencias del terrorismo estatal. Los
dos filmes que analizaremos, exploran esas
contradicciones entre las visiones de los
exiliados, la de quienes permanecieron en
el pafs y los sentidos del exilio politico o
como decisién individual. Esta variante,
que se diferencia de interpretaciones
maniqueas del exilio y de los exiliados,
no continué en el cine actual como una

lectura sostenida en
el tiempo. Otros
filmes posteriores,
por ejemplo, Un
lugar en el munds de
Adolfo Aristarain
(1993) mantienen
la concepcién mds
legitimada del exilio
como  decisién
individual y, al
mistho tiernpo, por
razones politicas,
que en los filmes de
este tipo se vuelven
difusas. El filme mds reciente Vidas
paralelas (2002) del rockero Adolfo “Fito”
Pdez retoma la relacién entre exilio y
desaparicién, asocidndolo a la apropiacién
ilegal de nifios.

DATE

Sobre Hugo Santiago y Alejandro Agresti -

En primer lugar, haremos algunas
referencias a las filmograffas de Hugo
Santiago y de Alejandro Agresti, su
relacién con la Argentina, sus temas
recurrentes y su inscripcién fuera de las
corrientes del cine argentino.

Hugo Santiago, cuyo nombre es
Hugo Muchnik, dejé la Argentina a fines
de los afios ’60 y ha vivido en Francia
desde entonces. Su filmograffa, de clara
influencia borgeana, no ha tenido éxito
masivo en la Argentina. Santiago ha sido
definido cineasta de lo oculto y del
secreto y que ofrecen un tratamiento
visual reintegra la complejidad a lo real.
Un cineasta de los mdrgenes que crea a
partir de los planos y-del encuadro lo
que no podfa ser visto (Oubifia, 2002)
que responde a una tradicién
cinematogréfica distante de la de
Agresti, aquella que conecta el cine con
la literatura como ejercicio de escritura,
con la misica como concepcién del
tiempo, y hasta con el teatro como
disposicién de un espacio opaco. Hugo
Santiago no pertenece a la generacién
del “nuevo cine argentino” de los afios
’60, por ejemplo, David José Kohon o
Manuel Antin®. En todo caso, comparte
la sensibilidad de una época y de un
modelo de producir y de pensar durante
los afios *60 en la Argentina. Si acaso
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* Lareladdn entre ciney literatura es
una de las marcas mas reconocidas
en ese “nuevo dine argentino” de los
afios '60, conocido como también
“la generacién del ‘60", Entre sus
preocupaciones tematicas se
destacan el enfrentamiento
generacional y la masfficacién de la
vida urbana. Muchos de esos se
caracterizan por un tratamiento
intimista y retrospectivo, asi como
por lainfluencia del psicoanalisis. De
todas formas, el cine de la
“generacion del '60" tampoco con-
forma un movimiento, sino de un
conjunto de filmes heterogéneos
reconocidos como tales en virtud del
contraste con las producciones més
comerciales de los grandes estudios
de los afios '50.
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#Consideramos que ese “nuevo cine
argentino” de los afios 90 ha sido,
solo en parte, una renovadion del cine
argentino. La caracterizacién del
nuevo cine es dudosa concebida por
fuera de las formas de financiamiento.
Debemos reconocer que muchos de
esos filmes han tenido apoyo estatal
del Instituto Argentino de
Cinematografia  (INCAA) y
financiamiento externo (podemos
nombar los siguientes: Hubert Bals
Fundde Holanda, la organizacion que
realiza el Festival Sundancede Esta-
dos Unidos,  apoyos del
organizadores o por contactos en el
Festival de Cine de Rotterdam, en el
New York Film Festival y productoras
de multimedios argentinas, por
ejemplo, Cuatro Cabezas, entre otros).
Tomar como inicio del nuevo cine ar-
gentino de los afios "90 al filme
colectivo Histonas Breves (1995),
estrenado en los circuitos de
exhibicidn comercial con apoyo del
INCAA, supone un acuerdo con la
interpretacion de la recuperacion de
laindustria cinematografica argenti-
na debido a la dudosa aplicacion de
lanueva ley del ciney al aumento de
los espectadores en los estrenos
nacionales. Seguimos aqui otra
interpretacion. ( Rodriguez Marino,
P. “Narraciones del pasado: entre el
documental y el testimonio. A propd-
sito de Los rubios'y de Papé hén”,
VI Congreso Latinoamericano
de Investigadores de Ila
Comunicacion.  Asociacion
Latinoamericana de Investiga-
dores en Comunicacién (ALAIC),
La Plata, 11 al 16 de octubre de
2004, CD-ROM.

5 Son los dos directores de dine ar-
gentino con mayor éxito comercial y
de distribucidn. Lucrecia Martel
dirigio La ciénaga (2001) y La nifia
santa (2003) y Adrién Caetano realizo,
por ejemplo, Un oso rojo (2002) y
Bolivia (1998/2001). Adrian Caeta-
noy Bruno Stagnaro dirigieron Pizza,
birra y faso estrenado en 1998 y
que se transformd en el estereotipo
del nuevo cine argentino de los afios
'90. Si de establecer filiaciones se
tratase, /a ciénaga debe mas a La
casa del angel (1957) de Torre de
Nilsson que al dine argentino de los
afios '80, asi como Bolivia de Adrian
Caetano es mas proximo a la obra de
Lucas Demare, Las aguas bajan
turbias (1952) de Hugo del Carril o
de Prisioneros de la tierra (1939)
Mario Soffici. Cf. Rodriguez Marino,
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tiempo, y hasta con el teatro como
disposicién de un espacio opaco. Hugo
Santiago no pertenece a la generacién
del “nuevo cine argentino” de los afios
’60, por ejemplo, David José Kohon o
Manuel Antin®. En todo caso, comparte
la sensibilidad de una época y de un
modelo de producir y de pensar durante
los afios 60 en la Argentina. Si acaso
Hugo Santiago ha influido en los
cineastas mds jévenes, en las
producciones del supuesto “nuevo cine
argentino”, lo ha hecho a partir del
tratamiento de la imagen siempre en
consonancia con la historia que se narra
y con el tema. El primer filme de Hugo
Santiago Invasién (1969) demuestra
estas preocupaciones, asf como la visién
del director sobre la historia argentina,
la tragedia. Las alegorfas de la historia
argentina estdn presentes en su
filmograffa, por ejemplo en El juego del
poder (Ecoute voir...) de 1979, filmada
en Francia con guién del escritor
argentino Juan José Saer y de Jorge
Semprin. En la filmograffa de Santiago
la relacién entre musica, literatura,
filosoffa y cine est4 en todas sus obras y
lo llevan también a ocuparse tanto en
de Maurice Blanchot, en el documental
del mismo nombre, como, mds
recientemente, de Maria Beth4nia en
Maria Bethinia do Brasil (2001). El
filme mis reciente de Santiago volviendo
la mirada hacia América Latina, intenta
descubir la estética la cantante y
también la de la nordeste brasilefio en
un viaje entre Parfs, San Salvador de
Bahfa y Santo Amaro. El filme indaga
la relacién conflictiva de Bethénia con
su pafs, de amor-odio, semejante a la
del propio director de cine.
Nuevamente, la situacién en los
mirgenes. La influencia del cine de
Hugo Santiago en el mal llamado “nuevo
cine argentino” de los afios ‘90 no es
directa ni f4cil de ubicar, como puede
serlo la de Agresti, pero podemos
aventurar que Santiago es un referente
para los nuevos directores de cine entre
los numerosos ejemplos del “cine de
autor” en la Argentina para los jévenes
formados en escuelas o en algunas
universidades como (Albertina Carri,
Lucrecia Martel) o con los filmes Ilusién

de movimiento de Héctor Molina o La
libertad de Lisandro Alonso. Aquello que
comparten estos jévenes directores con
Hugo Santiago puede resumirse, a
grandes rasgos, en: la mostracién de la
ciudad (en especial la de Buenos Aires)
transformada en personaje y motivo de
los filmes; la influencia de la Nouvelle
Vague y del Free Cinema, la exposicién
de las convenciones del montaje
transparente propias del cine cldsico de
Hollywood y en general, del cine
comercial. También, comparten cierta
preocupacién — con el “nuevo cine
argentino” de la generacién del *60 — la
presencia de los jévenes de clases medias
urbanas ganados por el astfo o por la
falta de oportunidades. Aclaramos, no
obstante, que no es éste el motivo mds
frecuente en la obra de Santiago sino
en la de otros directores que son sélo
son contempor4neos con él como David
José Kohon o Manuel Antfn. Otra
diferencia notable entre la filmograffa
de Santiago y la de éstos j6venes es la
ausencia de los vinculos con la literatura,
la dnica excepcién puede ser Martin
Rejtman (realizador de Rapado y Siliva
Prieto), antecedente para el cine de la
generacién de Martel o de Caetano.
Alejandro Agresti deja la Argentina
a finales de la década de 1980 y se
instala en Holanda, pafs que presté
asistencia econémica a su filme posterior
Boda Secreta y también a El amor es
una mujer gorda.. Holanda junto con
Francia son dos de los pafses europeos
que més colaboraron en la producciones
de directores jévenes del llamado
“nuevo cine argentino” de los afios *90*.
El cine de Alejandro Agresti, es una
referencia para los directores de la nueva
generacién, como por ejemplo Lucrecia
Martel (La ciénaga) y Adridn Caetano
(Bolivia)®, aunque se distancien de la
filmograffa y la estética de Agresti. A
partir del estreno en 1996 de El acto
en cuestién, que marca el regreso de
Agresti a la Argentina, la critica
cinematogréfica lo convierte en una de
las promesas jévenes del cine nacional.
No se trata de un integrante del
llamado “nuevo cine” de los afios 90,
definida confusamente por su
pertenencia generacional mientras que
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Agresti es la de la generacién anterior.
Agresti, en todo caso, forma parte de
lo que la critica cinematogrifica
constituyé como renovacién del cine
argentino a partir de mediados de esa
década, junto con otros directores
generacionalmente cercanos como
Martin Rejtman o Rail Perrone. Asf
como los nuevos documentalistas de los
afios '90 pueden estar més cerca —
estética y temiticamente- de Perrone o
de Solanas, quiénes se dedican a la
ficcién lo estdn de Rejtman o de Torre
Nilsson antes que de Agresti.

Luego de estas breves referencias, nos
introduciremos en el tema que nos
ocupa, intentaremos definir las nociones
de miedo y de angustia para luego
ahondar en las representaciones en El
amor es una mujer gorda y Las veredas
de Saturno. Luego, especificaremos la
concepcién de memoria que
utilizaremos y su relacién con el cine.
Finalmente, trataremos las
representaciones del miedo y de los
acontecimientos traum4ticos en estos
filmes sobre el exilio.

Miedo y terror

Desde el Psicoandlisis, Freud (19842
[1917]: 360) sefiala que concibe al
miedo {Furcht} como aquello que
«dirige la atencién a un objeto» y que
se diferenciarfa de la angustia {Angst}
por estar referida a un estado y no
caracterizarse por la presencia de un
objeto. Si suponemos que el miedo
puede aparecer ligado a la presencia de
un peligro en general externo, Freud
precisa que hay sensaciones de
provocadas por el peligro que no
contienen un «apronte angustiado»
(Freud, op. cit: 359) o «sefial de
angustia»® y que en este caso se tratarfa
del terror {Schreck}. «Asf, podrfa
decirse que el hombre se protege del
horror mediante la angustia» (Ibidem).

Los miedos remiten a un escenariom
a un objeto y a la posibilidad de decidir
sobre las estrategias a adoptar frente a
un peligro - por ejemplo, la huida o la
defensa. El miedo, el terror y la angustia,
segiin Freud, pueden diferenciarse
segiin el tipo de relacién que establecen

con el peligro (1984° [1920]: 12) Asf,
la angustia involucra a un estado de
expectativa frente a un peligro, lo que
permitiria cierta preparacién frente al
peligro aunque éste sea desconocido
mientras que el miedo requiere
necesariamente la presencia del objeto
que provoca este sentimiento (Ibidem)
Lo distintivo del terror serfa, entonces,
la falta de preparacién ante el peligro,
la sorpresa (Freud, op. cit: 13). Asf no
existirfa en el terror un «apronte de
angustia», una sefial frente al peligro
(Freud, op. cit: 31; 33).

Esta ausencia de una proteccién
anticipatoria se reconoce también en la
vivencia del evento o experiencia
traumdtica (Freud,1984% [1920]:29;
31). La violencia y la masividad del
acontecimiento traumitico pueden
producir una ausencia o incapacidad de
responder de forma adecuada
(Kaufman, 1998: 5). Lo traumdtico
remite de todas formas a aquello que
no puede ser inscripto, que queda fuera
del orden simbélico, en el lenguaje, para
ello Van Alphen utiliza la nocién de
“experiencia fallida” {‘failed experience’}
(1999: 25-6) que imposibilita la
narracién como constitutiva de la
experiencia. La magnitud de la
experiencia traumiética provocarfa
sensaciones de inermidad, desamparo y
pérdida de significaciones y de
explicaciones de lo ocurrido (Kaufman,
1998: 6). Si el evento traumitico no ha
podido ser plenamente reintegrado al
orden simbélico?, estd alejado del
trabajo de recuerdo y se aproxima, en
algunos casos, a la “compulsién de
repeticién” (Freud 19862 [1914]). En
cambio, “el trabajo de duelo es el precio
a pagar por el trabajo de recuerdo”
(Ricoeur, 1999: 36) Suponemos que “
la literatura, las artes y muchas otras
disciplinas tratan de narrar, de buscar
sentidos y de transmitir lo traumitico”
(Kaufman, op.cit.: 2).

Esas sensaciones de inermidad y
desamparo pueden remitirnos al estado
de terror que se vincula a las neurosis
traumdticas debido a que uno de los
rasgos que, por ejemplo, permiten
reconocerlas es que “el centro de
gravedad de la causacién parece situarse
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P “Gneargentino rediente y migrantes
de paises limftrofes. Esos otros que
somos nosotros. Fronteras, afteridad
ynaddn en Boliva, La dénaga, Once,
Herenday “Vida y Obra” ", informe
de investigacion, ANPYCT-SECYT,
2003-4. Martel y Caetano
participaron del filme colectivo
Histonias Breves que es reconocido
comovel hito del “nuevo dine argenti-
no” de los afios "90. Algunos de los
principios que agrupan a los filmes
producidos y estrenados durante la
década de "90 son: el rechazo por la
sobreactuacién concebida como un
rasgo prototipico del cine argentino,
los intentos por estructurar narrati-
vasno lineales, laautorreferendalidad
de los filmes, las estrategias estéti-
cas que revelan una concepcién
ascética y despojada de la imagen y
una declarada preferendia por la
autogestion de los proyectos
audiovisuales. Algunos autores (Pefia,
2003) sefialaron las semejanzas det
nuevo dne argentino de los afios '90
con el dine argentino de los afios '60,
a partir de: sus formas de
estatal y por lo tanto, produccién
independiente de sus filmes), los te-
mas (centramiento en temas urba-
nos y en la decadendia de la clases
medias), la modalidad principal de
difusion (fa circulacion de los filmes
sobre todo en festivales frente a la
imposibilidad de competir con
producciones mas comerdiales de
los grandes estudios). Cf. PENA,
Fernando Martin (2003): (org.)
Generadiones 60/90. Cine argentino
independiente, Malba.

¢ Nos referimos a elaboraciones
sobre la “sefial de angustia” en tex-
tos posteriores como “Inhibicion,
sintoma y angustia”. FREUD, S.
Obras Completas, vol. XX, Buenos
Aires: Amorrortu Editores: 1986¢
[1926]: 71-164.

7 Van Alphen resalta que los
acontecimientos traumaticos
pueden devenir en «ncapacidad
semidtica» de representar y narrar
lo ocurrido de acuerdo al orden
discursivo o simbdlico que requiere
toda experiencia (1999: 27)
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® Esa seria una de las posibilidades de
la representacion cinematografica y
considerando siempre que en la
representacion de laimagen «No es la
imitacion la que define a la
representacion: aunque nos
desembarazaramos de las nociones de
lo ‘real’, lo ‘verosimil’ y la ‘copia’
seguiria habiendo representacion, en
la medida en que un sujeto (autor,
lector, espectador o curioso) dirija su
miradaa un horizonte” (Barthes, 1996:
93).

?Si los productos culturales antes que
memorias constituirian vehiculos de
esas memoria supondremos que estas
producciones funcionan como
encuadradores de la memoria y
proporcionan un espacio para
representacion y presentacion de
narraciones sobre el pasado.

*° Delumeau, 1. £/ miedo en Occidente
(Siglos XIV-Vil}). Madrid: Taurus: 1989:
33 serefiere a los «miedos particulares»
o «miedos nombrados» que crearian
un ‘dima de miedo’y que a lo largo de
la historia occidental se habrian creado
para nombrar la ‘angustia’. No
pretendemos dasificar distintos tipos
de miedos sino sefalar que esos
miedos aparecen como mascaras que
losligan al temor la inestabilidad politica
¥ Sus vivencias.
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en el factor de la sorpresa, en el terror”
(Freud, 1984°[1920]: 12).

Angustia y horror también, a
primera vista, aparecen vinculados a la
sensacién de “lo ominoso”. Freud
(1986" [1914]) resalta que lo ominoso
aparece inicialmente vinculado a la
estética y que pertenece al orden de lo
terrorifico, «de lo que excita angustia y
horror. Freud (op.cit..) afirma que lo
ominoso provoca desasosiego y «horror
angustioso» (223) y en los relatos
ficcionales el resultado del efecto
ominoso «no serfa el esclarecimiento del
lector sino la perplejidad total» (234).
Entonces «se teme un efecto ominoso
cuando se borran los l{mites entre la
fantasfa y la realidad, cuando aparece
frente a nosotros como real algo que
habfa sido tenido por fantistico, cuando
un sfmbolo asume la plena operacién y
el significado de lo simbolizado (...) Lo
ominoso es lo otrora doméstico, lo

familiar de antiguo» (244).
Memoria y cine

La ficcién y el arte funcionan como
mediaciones simbélicas en los
mecanismos de recuerdo, se debe a la
necesidad de operar algin tipo de cierre
aunque sea parcial (Jelin, 1995: 142).
Los fimes, en tanto que mediaciones
simbélicas, tienen dos dimensiones que
permiten localizar memorias en
conflicto: zonas de inscripcién de los
discursos sobre el pasado socialmente
aceptados y legitimados y zonas de
emergencia de aquello que ha sido
negado, olvidado y ocluido.

Es plausible diferenciar entre
memoria narrativa por oposicién al
trauma (Bal, 1999: viii) porque no
habrfa alli recuerdo sin mds bien
reminiscencia, es decir dificultades de
integracién en el orden simbélico, la
falta de produccién de un relato
coherente y unificado. Asf el concepto
de “memoria traumdtica’- segin Bal-
podria ser una contradiccién los eventos
traum4ticos permanecen presentes para
los sujetos y pueden resistirse a la
integracién o conservan una vividez
especial y pueden no llegar a ser
narrativo (lbidem).

Los filmes permiten representar lo
traumdtico e intergrarlo en la narrativa
filmica, aquello que es del orden de la
reminiscencia se incorpora al registro
de lo simbélico®. Tanto los trabajos de
la memoria como las experiencias
traumdticas pueden ser representados
en el cine a través del lenguaje filmico:
el tipo de montaje o la composicién de
las escenas. Las vivencias traumdricas se
escenificarfan, por ejemplo, por medio
de las repeticiones de algunas tomas
gracias al trabajo de montaje (Bal, gp.cit.:
x). En El amor es una mujer gorda y Las
veredas de Saturno podrfamos encontrar
soluciones narrativas de representacién de
eventos no totalmente integrados a una
narrativa lineal como sucede con lo
traumdtico.

El cine serfa un agente en el «trabajo
de encuadramiento» (Pollak, 1989) y de
transmisién de memorias sociales’ y un
escenario en la representacién de los
miedos, eventos socialmente traumdticos
y temores. No suponemos que el cine en
si mismo sea plausible de provocar miedos
asf como no suponemos que las memorias
sean generadas en funcién de los soportes
medidticos. Tampoco la narracién de
miedos o la reintegracién simbélica de
experiencias traumdticas supondrfa la
dotacién o reintegracién plena de sentido.

En el caso del cine, institucién en el
trabajo de encuadramiento, estarfamos
frente a un tipo de narracién sobre el
pasado que colaborarfa en la produccién
y el reconocimiento de sucesos del
pasado y asf formarfan parte de aquello
que posteriormente puede ser designado
como memoria narrativa en la medida
en que se trata de una produccién social
de sentido sobre el pasado, que es
producida para ser reconocida y
compartida junto con otros que pueden
reconocerse en ella o rechazarla (Bal,
op.cit.: X ). En este sentido, los filmes
eventos traumdticos y transformarfan a
los eventos traum4ticos en transmisibles
a otros mds alejados de esas experiencias
y por contraste lo traumitico permite
redefinir qué se entenderfa por memoria
narrativa (Ibidem)

Miedo y cine
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Si pretendiésemos trazar a grandes
rasgos los principales miedos de los
cuales dan cuenta El amor es una mujer
gorda y Las veredas de Saturno
deberfamos pensar que se trata del
miedo al retorno de los militares a la
escena politica en el primer filmeyala
violencia polftica en el segundo caso'®
En este sentido, se trata de miedos a
que vuelvan ocurrir situaciones ya
vividas. A estos miedos se agregardn el
miedo al rechazo y a la persecucién que
puede devenir en tortura. Estos miedos
que aparecen como los motivos que en
los filmes organizan parte de la
estructura del relato también se
articulan con otras sensaciones o efectos
como el terror y con las experiencias
traumdticas que abordaremos mds
adelante.

El amor es una mujer gorda y Las
veredas de Saturno a través de la
figuracién del exilio' representan y
permiten transmitir lo traumdtico que
han conllevado las situaciones de
extrema violencia polftica vividas en la
Argentina a partir de la década de *70.
Estos filmes y, el cine en general, no
sélo podrfan representar algunos lo
traumdtico sino también algunos de los
miedos implicados en situaciones de
extrema violencia politica. Creemos que
el arte, y uno impuro como el cine
(Daney, 1998) proporciona un espacio
para expresar y abjurar miedos y temores
y colaborarfa en dotar de sentido de las
narraciones de experiencias traumdticas
(Van Alphen, 1999).

Lo traumdtico -como aquellas
situaciones que resultan en lo ominoso,
o bien en situaciones de terror- se
vinculard de diferente manera con el
trabajo de duelo. Si el duelo en
términos freudianos puede ser
identificado con la “reaccién frente a la
pérdida de una persona amada o de una
abstraccién que haga sus veces, como la
patria, la libertad, un ideal, etc.” (Freud,
1979 [1917]: 241) podriamos afirmar
que algunos de los elementos
representados en Las veredas de Saturno
y en El amor es una mujer gorda son la
experiencia traumdtica y las dificultades
o el retraso en el trabajo de duelo en
una situacién de catdstrofe social. Ese

trabajo de duelo por la pérdida de la
patria, del sentimiento de seguridad y
de los ideales nacionales o politicos estd
inacabado y en los filmes se insistirfa
en la renuencia a aceptar que el “examen
de realidad ha mostrado que el objeto
amado ya no existe mds y de él emana
ahora una exhortacién de quitar toda
libido de sus enlaces con ese objeto”
(Freud, op.cit.: 242).

El miedo y el deseo frente al regreso
al pais o su posibilidad serfan
caracteristicos del exilio como proceso.
El deseo de reencontrarse con aquello
que se dejé en el pafs de origen y
encontrarlo intacto asf como el miedo a
ser rechazado nuevamente y a enfrentar
los cambios en el paifs de origen serfa lo
caracteristico de la identidad del
exiliado. Estos temores y deseos son los
que han primado en el tratamiento del
exilio en el cine argentino producido y
estrenado en la década de los 80,
caracterizdndolo tanto a las llamados
filmes comerciales como a los
independientes, de los cuales E/ amor
es una mujer gorda y Las veredas de
Saturno son dos exponentes.

Los vinculos entre miedo, memoria
y cine serdn desarrollados a
continuacién, diferenciando situaciones
de miedo, angustia, terror y experiencias
traumdticas. En buena parte de los
casos, nos referimos a experiencias

ligadas al proceso del exilio.
Trauma, exilio y miedo

La representacién cinematogréfica'
de las experiencias traumdticas estructura
el relato en Las veredas de Saturno y en
El amor es una mujer gorda. En ambos
filmes las reminiscencias del pasado en
el presente - las sensaciones de
desamparo y de inseguridad merced a
la violencia politica en la Argentina
durante la dictadura militar- mantienen
presente el temor por la reiteracién de
las experiencias vividas. La “renegacién”
(Klein, 1985) de algunos aspectos la
violencia polftica en la Argentina los
mantiene en equilibrio l4bil y al pasado
de la Argentina en el presente. Estos
filmes ponen en escena las sensaciones

de inseguridad y desamparo que desde
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" Se trata de la figuraddn como estrategia
que expone la ruptura con la ilusion
representacional (Sarlo, 1987) y por esta
razon permitiria representar lo traumético
de los acontecimientos. La figuracidn seria
una construccion a partir de la figura, que
establece relaones simblicas y que artiaila
posicones disaursivas.Yer RICHARD, N. Resitios
y metdforas; ensayos de aitica cultural sobre
el Chile de la Transicidn, Santiago de Chile:
Cuarto Propio, 1998 y RICHARD, N.“Sobre
Brunchy. [on Jine] Disponible en:
www.griffero.d/critica.htm/#brunch2

12| a representacién cinematografica
no es un refiejo o réplica de loreal sin
una transformacion o transposicion,
més bien, de caracter simbdlico. La
representacion de formas anteriores
de representar un motivo social
determinado y estara sujeta a las
posibilidades de un soporte
mediatico o de un lenguaje especifico.
C(f NUMONT, 1; BERGALA, A.; MARIE,
M., VERNET, M. Estética del cine.
Egoaab filmico, montaje, narracion,
lenguaje. Barcelona: Paidds, 1995:
170-3. En la representacion de la
imagen «No es la imitacion la que
defineala representadidn: aunquenos
desembarazaramos de las nodiones
de lo ‘real’, lo ‘verosimil’ y la ‘copia’
sequiria habiendo representacién, en
la medida en que un sujeto (autor,
lector, espectador o curioso) dirija
su miradaa un horizonte” (Barthes,
opdt: 93).

"8 A pesar de las dificultades que
puedan provocar las utilizaciones de
sefialamientosy nodiones elaborados
desde el Psicoandlisis para el abordaje
de relatos ficcionales esta via
permitiria dar cuenta de algunos
aspectos de los procesos de
subjetivacion dentro del film y de
como la escenificacion de situadiones
traumaticas tiene como soporte al
nivel de los personajes. A éste se
articula la estructura narrativa y el
tipo de montaje utilizado. Esta
estrategia filmica comin a Hamores
una mujer gorday a Las veredas de
Saturnopuede no ser comtin aotros
filmes que representan la identidad
del exiliado y el proceso del exilio,
podriamos mencionar por ejemplo:
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Made in Argentina de Juan José Jusid
(Argentina, 1988). £/ amor es una
mujer gorda'y Las veredas de
Saturnoes el tipo de cine que inspira
en la afirmacién de Daney: “El cine
no es una técnica de exposicion de fa
imagenes: es el arte de mostrar. Y
mostrar €s un gesto, un gesto que
obliga a ver, a mirar (1998: 81)
mientras que otros filmes sobre el
exilio estrenados durante el periodo
de transicién democratica como Made
inArgentina, Revancha de un amigo
de Santiago Oves (1987) o Bajo otro
sol de Francisco D’ Intino (1988)
expresan la ausencia de la
mostracion, «Sin ese gesto, solo
existen imagenes fabricadas.”
(/bidem).

" Aquilea es el pais fictidio que Hugo
Santiago inventd para hablar de la
Argentina, a pesar de que los
fragmentos de noticieros que se ven
elfime mientras los personajes asisten
un noticiero francés sean imagenes
dearchivo de la dictadura argentina.
El pais ni siquiera puede nombrarse,
no con su propio nombre.

'S El acontecimiento rememorado
aparece en forma narrativa y es la
forma en la que los sujetos
construyen sentidos del pasado, una
memoria que se expresa en un refato
comunicable. La memoria involucra
huecos, algunos silendios necesarios,
0 bien estratégicos, olvidos algunos
‘necesarios’ o ‘evasivos’, otros
profundos o ‘definitivos’ y fracturas
(lelin, 2002: 17; 27; 29; 31).
Podriamos decir que, mientras la
rememoracién aparece en el plano
de lo simbdlico, la reminiscencia lo
hace en el delimaginario (Vallejo, gp.
at.: 12).

s Es posible que, en este sentido, el
exiliado aparezca como figura que
reemplaza a otras formas de
alteridad y nos reenviaria al miedo a
lo distinto, a lo tomado por extraioy
que podriamos remitir al miedo al
forastero al que se refiere Delumeau,
). Elmiedo en Occidente (Siglos XIV-
VIlj). Madrid: Taurus: 1989: 72.
Creemos, sin embargo, que el en
estos filmes y en situaciones de
violencia politica como las ocurridas
en la Argentina luego de 1976 el
exiliado podria remitirnos también a
la figura del traidor.
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el punto de vista subjetivo acompafian
a estos acontecimientos (lbidem)® asi
como las dificultades para narrar propias
de las experiencias traumdticas.

José el protagonista de El amor es
una mujer gorda reniega la desaparicién
de su novia: ella no desaparecié, lo dejé
por otro y debe estar en algtin lugar de
la ciudad. Fabidn en Las veredas de
Saturno reniega la muerte de un famoso
tanguero de Aquilea' .. Los dos
personajes buscan figuras del pasado y
hay acontecimientos que no pueden
evocar, una representacién posible de las
dificultades de rememorar' lo vivido
inscriptas en los eventos traumdticos. La
bisqueda de rostros del pasado -no
siempre explicitada en la pantalla-
puede llevarnos a explicar la presencia
del personaje fantasmal de Arolas en Las
veredas de Saturno, una forma de
recuperar el pasado en Buenos Aires a
través de la fingura del tanguero. Si
pensamos en qué medida esa bisqueda
se vincula con las pérdidas sufridas
debido a la persecucién, la tortura o el
exilio, podriamos decir que aparece, con
frecuencia, en el cine argentino de los
afios "80 el intento de revivir el pasado
individual a través del mundo externo.

La dificultad de evocar es el nudo
que Agresti muestra en E/ amor es una
mujer gorda, rememorar supone dolor
psiquico y nos llevarfa a pensar en lo
traumdtico que en la
rememoracién, antes que en el trabajo
de recuerdo. Aparecerfan asf asociadas
la renegacién y la actuacién, la
repeticién antes que el recuerdo (Freud,
19862 [1914]: 152): “Ella se fue con
otro” dice José y es ésta la que puede ser
narrada, la que retoma el relato de su
historia con Claudia cuando la
desaparicién lo quiebra y el relato de lo
ocurrido resulta fragmentario e
incompleto.

El eje temético de El amor es una
mujer gorda es la imposibilidad de
asumir la pérdida, la imposibilidad de
evocar el momento de la “desaparicién
forzada”. Desde esta posicién traumdtica
se construye el lugar del exiliado como
alguien que, a pesar de todo, funciona
como espejo del costo que pueden tener
los miedos al retorno del autoritarismo.

antes

El exiliado serfa en el filme alguien que
no provoca miedo o temor sino
incomodidad y desconfianza desde un
lugar marginal'®. En el filme el regreso
al pafs funciona como detonante de la
repeticién para el protagonista en el que
el trabajo de duelo no ha sido
completado.

Las elipsis en el relato del
protagonista se trasladan al montaje,
«No lo reproduce como recuerdo, sino
como accién; lo ‘repite’, sin saber desde
luego, que lo hace» (Freud, 19862
[1914]: 152). Ese procedimiento
quiebra la sensacién de duracidn, el
tiempo traumdtico es representado a
través de formas repetitivas que
quiebran la nocién de duracién y que
procede a saltos entre pasado y
presente. En este filme es central la
representacién de las experiencias
traumdticas y las dificultades en el
trabajo del duelo

En Las veredas de Saturno la temética
es el camino de la “coma de posicién” —
deseada y temida- que implica la
decisién del regreso del exilio y
enfrentarse con la violencia politica que
atin permanece en el tiempo del relato
y que reintensifica la vivencia del
desamparo. Arolas que murié en Parfs
hace afios, simboliza la necesidad y el
deseo, la desesperacién de un exiliado
por “recuperar” el pasado vivido. Se trata
de recuperar a la Argentina- Aquilea
actual se dejé atrds al exiliarse 10 afios
atrds y no a la del presente. Lo que
extrafia no es lo que se tuvo sino lo que
no se puede volver tener- quién era él y
su pafs diez afios antes y también,
quién era en la infancia. “La Aquilea de
la que venimos ya no existe, pusieron
otra en su lugar, todo falso, lo tnico
que queda es nuestra memoria” dice un
personaje ante la insistencia del
protagonista por regresar. Por eso volver
es “como aterrizar en Saturno” pero
igual se extrafian sus calles.

En los dos casos, el exiliado como
identidad serfa una figura amenazante
porque opera como una presencia
especular de aquello que se prefiere
evitar (el enfrentamiento), es la figura
del silencio estratégico para rehuir al
enfrentamiento. El exilio funciona
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como una pantalla que nos enfrenta a
aquello que ha sido reemplazado. En
la figura del exiliado la bisqueda de
informacién es fuente de amenaza y
peligro y estd marca por una suerte de
‘desobediencia’ (Kijak y Pelento, 1985:
802)

En Las veredas de Saturno y en El
amor es una mujer gorda la
representacién filmica focaliza las
dificultades de las experiencias
traumdticas para que el trabajo de duelo
sea completado y permita el trabajo de
recuerdo por fuera de la repeticién y de
la reminiscencia. Los didlogos y el
tratamiento formal de las imdgenes (uso
de blanco y negro, disminucién de la
luz y el montaje que sefala
simultaneidad) articulan las estrategias
que los filmes proponen para mostrar
estos 6rdenes. Aunque los relatos de los
personajes sean fragmentarios y esto se
traslade a las elipsis y saltos temporales
en el montaje, la imposibilidad de una
narrativa lineal y homogénea no impide
la posibilidad y necesidad de narrar,
precisamente frente a una situacién
traumdtica.

En Las veredas de Saturno los huecos
narrativos - pueden ser vacfos narrativos,
silencios o huellas de lo traumiético
(Jelin, 2002: 33)- remiten a las
dificultades para de construir una
narrativa lineal, organizada como una
sucesién temporal: las referencias veladas
e incompletas a la Argentina, la ausencia
de escenas en el film sobre la situacién
previa al exilio, de la escenificacién del
momento de la desaparicién, de los
momentos de la violencia politica de los
militantes, el relato del personaje se
manifiesta a través de la repeticién, y la
aparente arbitrariedad de la asociacién
de secuencias por medio del montaje
pretende recrear esa sensacién de
inestabilidad. Si acaso hubiese una
dificultad de dar cuenta en términos
lingiifsticos de los eventos traum4ticos
esto es lo que los filmes muestran.

La salida del pafs hacia el exilio, la
desaparicién y la tortura, con
frecuencia, no pudieron ser parte del
relato en los filmes argentinos como
sucedié en la literatura de la transicién
democrética. El amor es una mujer gorda

es como el largo trdnsito que se
experimenta desde la renegacién de
la desaparicién hacia la
aceptacién de lo que, de
algin modo, ya sabfa..
La misma desaparicién
funcionarfa asf{ como
registro de lo ocurrido.
Esto no implica el trabajo
pleno de recuerdo sino dar
cuenta de cémo las
reminiscencias y repeticiones
operan a través de relatos
incompletos con reiteraciones,
desvios y zonas que parecen
encriptadas. Por eso en el filme
de Agresti hay silencios
necesarios, cada personaje
intenta salvar la imagen de sf y
hacer posible la sobrevivencia,
como habfamos mencionado
antes, en situaciones de catdstrofe
social a través de la fantasfa' se
puede desvalorizar la realidad
interna y externa efectuando un
reemplazo por juegos, ensuefios diurnos
de liberacién, o fantasfas de rescate o
restitucién. La renegacién por medio
de la fantasfa podrfa haber operado
como una forma defensa contra la
sobreestimulacién traumdtica (Klein,
1985: 752). No es la imposibilidad de
“recordar” solamente sino el rechazo a
la pérdida, una forma que toma la
necesidad de mantener vivo a un ser
querido y en este sentido nos remite a
las dificultades de desinvestir al objeto
en el trabajo de duelo (Freud, 1979
[1917]: 242).

En El amor es una mujer gorda a
través de los didlogos de los personajes
y en la verborragia de José el filme hace
presente la vigencia de lo traumitico y
la ausencia del recuerdo. Por esto el
montaje no se vale de flashbacks ni de
raccontos, no hay imdgenes del pasado.
Es a través del exceso de palabra cémo
se representa la “compulsién a
repeticién”.

Terror y miedo
En Las veredas de Saturno el terror

estd articulado por la situacién de
extrema violencia que provoca la
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7 Siguiendo la acepcién freudiana,
[a utilizacion del término fantasfa se
refiere aqui a creacion intima de

representaciones.
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% La referencia pertenece a “Miedo.
Perspectivas subjetivas y lazo
social” presentado en el Seminario
Internacional Miedos y Memorias en
las Sociedades Contemporaneas,
Vagquerias, 2003.

" Freud diferencia entre la situacion
de traumdtica como aquella que se
refiere al desvalimiento vivenciado y
el nidleo de la situacion de peligro
esta vinculado al reconocimiento de
que nuestras fuerzas son menores
en relacién con las dimensiones del
peligro, la admision del desvalimiento
frente a él (1986° [1926]: 155).
«Ahora bien, constituye unimportante
progreso en nuestra
autopreservacion no aguardar
{abwarten} aque sobrevengaunade
esas situaciones traumaticas de
desvalimiento, sino preverla, estar
esperandola {erwarten} Llamese
situacion de peligro a aquella en que
se contiene la condicién de esa
expectativa; en ella se da la sefial de
angustia (...) Por eso antidpo ese
trauma, quiero comportarme como
siya estuviera ahi, mientras es todavia
tiempo de extrafiarse de él. La
angustia es entonces, por una parte,
expectativa del trauma, y por la otra,
una repeticién amenguada de éb
(/bidem).

#Van Alphen (1997: 145) se refiere
al reemplazo de la re-presentacion
por la presentacién através del arte.
La puesta en escena por momentos
casiteatral de Las veredas de Saturno
nos llevarian a pensar en la presencia
de las tres formas: a representacion,
la re-presentacion y la presentacion.
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continuacién de una situacién vivida en
el pasado al presente y el traslado de
esa vivencia hacia otro espacio
geogréfico. Las sirenas policiales, como
en la Argentina dictatorial se repiten
en Parfs, este sonido se transforma en
ominoso porque remite a un sonido que
anticipaba la amenaza en el pais de
origen. Esto provoca desasosiego, o bien
“horror angustioso” (Freud, 1986°
[1914]: 226) siguiendo este planteo,
podrfamos decir que, Las veredas de
Saturno explora la sensacién de lo
ominoso (Freud, op.cit.: 246). Aunque
existiese la posibilidad de reconocer
una amenaza es de tal magnitud que es
imposible responder, incluso aunque
exista algtin tipo de sefial del peligro
porque éste sobrepasa la capacidad de
tolerarlo e imaginarlo (Kaufman,
2004)'® . Entonces, estaamos frente al
terror porque la magnitud del peligro
sobrepasa la capacidad de respuesta del
sujeto, conlleva la posibilidad de que
se produzca la situacién de desamparo
remitiendo a situaciones traumdticas
que han sido experimentadas
(bidem)" .

Algunas de esas escenas también
reciben un tratamiento particular en el
filme a través del montaje: las escenas
en las que Fabidn escucha las sirenas, se
reiteran en el filme y llevan a la
superposicién de la muerte del joven
recién exiliado por medio del montaje.
El filme subraya la magnitud de una
amenaza real, la persecucién de las
fuerzas paramilitares atn en el exilio y
sus consecuencias, ante la cual pocas
acciones protectoras son posibles. Este
es el sentido que adquieren la muerte
del joven exiliado, la muerte de la
hermana del protagonista, del grupo de
militantes del que forma parte y del
propio Fabidn en Las veredas de Saturno..

El miedo es sobre el futuro como
se evidencia en Las veredas de Saturno
(el miedo Fabidn se traslada al futuro
de su hermana si regresa al pafs). En su
filme Santiago representa distintas
posiciones subjetivas y las diferentes
percepciones del peligro as{ como la
variedad de respuestas posibles en
situaciones de extrema violencia
politica. Pero lo que domina en Las

veredas de Saturno es el terror, como la
figura de Arolas, algo familiar se ha
tornado en fantdstico (Freud, 1986°
[1914]). Es una metéfora en la que el
director Hugo Santiago condensa la
pérdida del pafs, de la historia
individual y pone en escena las
diferentes formas de ausencia
provocadas por la violencia polftica. La
figura de Arolas es trasladada desde
Buenos Aires a Parfs.

Tanto en E/ amor es una mujer gorda
como Las veredas de Saturno evitar la
puesta en escena de las situaciones de
violencia politica que llevaron a los
personajes al exilio es parte de la
estrategia elegida para mostrar antes que
demostrar (Daney, op.cit: 43) el terror
y para representar los acontecimientos
y vivencias de experiencias traumdticas.
El cine intentarfa reinscribir las
reminiscencias en el orden simbélico e
incorporar lo que aparecfa en como pre-
narrativo. Asf la necesidad de reintegrar
los eventos traumatizantes del pasado
es lo que confirma que la “memoria
narrativa’ o “cultural” (Bal, 1999: viii)
pueda incorporar el pasado en el
presente y que los relatos de esa memoria
puedan ser compartidos, entendidos o
hasta rechazados por las audiencias (Bal,
op.cit.: x). El cine como otras
mediaciones simbélicas establecerfa un
lazo ente las escenas traumatizantes y
los espectadores, y harfa posible ir mds
alld de ese pasado que no pasa (Ricoeur,
1999: 41) reincorporando las
narraciones pasado a la memoria
narrativa.

En Las veredas de Saturno y en El
amor es una mujer gorda hay formas de
presentacién y no sélo de representar
relatos fragmentarios, incompletos y
quebrados que nos remiten a las
reminiscencias antes que al recuerdo, a
la compulsién a repeticién antes que al
trabajo de duelo, a lo traumdtico antes
que a las memorias y en relacién con
ellas el miedo cumple un papel
secundario. La narrativa filmica lo
muestra y presenta® a través de los
didlogos fragmentados de los personajes,
de la puesta en escena de los
desplazamientos entre el discurso y sus
referencias que se materializa en el

Paula Rodrigues Marino. Los acontecimientos traumaticos y los miedos del exilio en el cine argentino de mediados
de los afios '80. Comunicagdo e Informagdo, V 8, n° 1: pag 74 - 83 — jan/jun. 2005.



montaje que combina diferentes
tiempos del relato y en la repeticién de
escenas y situaciones dentro del filme
que llevan a superponer el pasado con
el presente. Para los personajes de estos
dos filmes puede tratarse de las ‘heridas
de la memoria’ (Jelin, 2002: 28) y en
el filme se muestran los terrores de una
época.

Abstract

This paper analyses the representation of fears and trau-
matic events about the exile in the argetine cinema of
the middle 80's trhough the films & amor es una mujer
gorda (1987) by Alejandro Agresti and Las veredas de
Saturno (1986) by Hugo Santiago. We use this filmes to
distinguish between fear and anguish [angsf]. Also, to
propose the cinema and the films as scenarios of the
social memories wich constructs specific narrative forms
to show the statal repression and the politic violence in
the recent past of the Argentina.

Keywords: fears- exiles- social memories- traumatic
events- cinema.
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Material filmico:

Las veredas de Saturno.

Titulo original: Les troittoirs de Saturne

Dir. Hugo Santiago

Pais: Francia

Blanco y Negro

Duracién: 145’

Ed. Fantasia- Films en Video

Fecha de estreno: 1986/1989.

Resumen argumental: un bandoneonista exiiado en Paris por
més de diez afios desea volver a su pais de origen a pesar de
la dictadura militar que todavia lo gobiema. La presendia de su
hermana en Paris le impondra tomar una dedision.

£l amor es una mujer gorda.
Dir. Alejandro Agresti

Pais: Holanda-Argentina
Blanco y Negro

Duracién: 82'

Ed.Fantasia -Films en Video
Fecha de estreno: 1987

Resumen argumental: un periodista busca a su novia en
Buenos Aires durante los primeros aios de la transicion
democrética. La revelacion del destino de la mujer es
parte de su propia transformacion.
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