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PRESENTACION

En 2008 Julio Aro, un exsoldado combatiente en la Guerra de
Malvinas, realizé un viaje a las islas con el que pretendia cerrar
aquella experiencia que lo habia marcado para siempre. La
excursién de una semana le sirvié para encontrar al Julio que
habia quedado alla hacia 26 afios, segiin sus propias palabras.

Pero también fue el inicio de una tarea formidable. Aro se propuso
devolverle la identidad a los 123 argentinos caidos en combate que
yacen en el cementerio de Darwin bajo lapidas que friamente
dicen Soldado argentino solo conocido por Dios, iniciando una
larga serie de acciones que le ha devuelto la esperanza a decenas
de madres y padres que necesitan ver el nombre de sus hijos en
una tumba concreta para poder cerrar su duelo. A pesar de las
vicisitudes que tuvo que enfrentar, Julio Aro convirtié esta idea
en una causa internacional sin antecedentes, debido a su caracter
humanitario.

Esta historia de ribetes extraordinarios merecia ser registrada y
difundida. La realizacién de un documental fue pensada como una
labor concreta de apoyo al proyecto de Julio Aro y junto con él
treer al escenario del presente a los anénimos Hérces de Malvinas

las historias de sus familias. De esta manera, Hérce corriente

‘interviene” en el proceso llevado adelante por Julio Aro y las

ersonas que lo ayudan en esta causa, lo visibiliza y de este modo

o0 potencia.

Al comenzar a pensar en el guidn, el realizador Miguel Monforte
decidi6 las caracteristicas desde el punto de vista morfolégico:
que este largometraje fuera informativo, testimonial y formatlvo,
teniendo en cuenta que queria captar el interés de’los {Qvellqs
hacia el tema y promover la reflexiéon y el debate sobre la historia
argentina reciente, desde el compromiso con los protagonistas y

la memoria.

Cuando Hérce corriente fue estrenado oficialmente, en Agosto
de 2014 en la X edicion del Festival Internacional de Cine
Inde{)endien te de Mar del Plata (MARFICI), el documental ademas
fue elegido como material de trabajo para el Ateneo “La utilizacién
del cine en el aula de historia”, que tuvo objetivos bien concretos.
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Desarrollar la ensefianza en valores antibélicos y de reconocimiento
de los derechos humanos; :

Recuperar identidades en el marco de la Memoria y la Historia
Reciente en Argentina;

Instalar el lenguaje cinematografico como una fuente potable para
el aprendizaje comprensivo en el aula de Historia.

Esta actividad fue organizada por el MARFICI vy el Grupo de

Investigaciones en Didactica de la Historia (GIEDHIS), radicado en

%Dal Facultad de Humanidades de la Universidad Nacional de Mar del
ata.

El trabajo iniciado exitosamente en ese Ateneo (la guia fue probada
ante alumnos del Colegio Arturo Illia) continué perfeccionandose
durante meses hasta convertirse en el material que hoy llega a
Sus manos.

Equipo de produccién de Hérce corriente
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LARGOMETRAJE DOCUMENTAL. HD), 87 mMins, ARGENTINA-URUGUAY, 2014
Propucipo por Funpacion “No ME owipes” E “IBiRi MeDia”

SINOPSIS

En 1982, el gobierno de facto que regia en la Argentina definié llevar adelante
una accién con la que intentd un 501 e efectista para mantenerse en el poder:
desembarcar en las Islas Malvinas, doblegar la resistencia britanica y obligar a sus
lideres politicos a negociar la devolucion de este territorio nacional, largamente
reclamado. Los planes de la dictadura derivaron en un conflicto armado en las
islas, que tras setenta y cuatro dias, fueron reocupadas por Gran Bretafia. Este
acontecimiento precipit6 la caida del régimen militar argentino, el cual fue reem-
plazado en Diciembre de 1983 por un gobierno democratico.

La contienda trajo aparejadas miles de penurias, padecidas especialmente por
los jévenes conscriptos de entre 18 y 20 aiios que, con escasa o nula preparacién,
fueron enviados desde diferentes puntos geogréficos del pais, a las Malvinas. Sus
familiares también sufrieron desde el continente. Como todo acontecimiento que
comprende a personas de diversos origenes, culturas y formas de vida, la deno-
minada Guerra de Malvinas tiene tantas miradas como almas involucradas. Sus
vivencias, sensaciones y hasta justificaciones son disimiles. Para muchos de los
exsoldados, esta experiencia traumatica les dejé importantes secuelas, que algunos
no pudieron sobrellevar. Para algunos otros, en cambio, le dio sentido a su vida.

A pesar de que ya pasaron mas de treinta afios de aquel suceso, muchas heridas
no han cerrago definitivamente. Un caso especifico es el de los caidos argentinos
que yacen en el cementerio de Darwin, en las Malvinas, sin identificacion, bajo
lapidas que friamente rezan “Soldado argentino solo conocido por Dios”. Julio
Aro, un excombatiente que reside en Mar del Plata, se propuso devolverles la
identidad, en un largo proceso personal que le ha cambiado la vida, y en el cual
fue involucrando a compafieros suyos, a periodistas, al masico britanico Roger
Waters, la Cruz Roja Internacional, los gobiernos de Argentina y el Reino Unido de
Gran Bretafa y el Equipo Ar%entino de Antropologia Forense. Pero sobre todo, el
accionar de Julio Aro le devolvié la esperanza a decenas de familiares que perdie-
ron un ser querido en la contienda del 82 para, al menos, saber en cual tumba
descansan sus restos, y asi poder cerrar un largo y doloroso duelo.

También, a través de voces en primera persona, este documental invita a re-
flexionar sobre los sentimientos contradictorios que el tema provoca atin hoy
en dia, el valor que las palabras patria, soberanfa o nacién tienen en diferentes
contextos de nuestro pais, la legitimidad de un reclamo soberano contra la ilegiti-
midad del uso de la fuerza para intentar hacer valer ese reclamo, la capacidad de
transformar el dolor en energia creativa.
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El Grupo de Investigaciones en Didactica de la Historia (GIEDHIS) se conformé
en el afo 2010 y est4 radicado en la Facultad de Humanidades de la Universidad
Nacional de Mar del Plata. Este grupo estid conformado por miembros que
han recorrido diversos tramos de investigaciéon en el campo disciplinar de la
Historia, la Pedagogia y la Didactica, desde un abordaje multidisciplinar desde
Historia, Filosofia, Letras y Antropologia.

Entre sus integrantes, hemos colaborado en el proyecto de produccién de
esta propuesta de aula para el documental Hérce Corriente: Sonia Bazan; Silvia
Zuppa (directoras del grupo), junto a los docentes e investigadores Gabriela
Cadaveira, Gladys Cafiueto , Monica Fernandez y Eduardo Devoto.

Desde nuestro Grupo, sostenemos que el conocimiento didactico se construye
a partir del conocimiento de la materia, el conocimiento de los materiales
curriculares y los medios de enseianza; del conocimiento pedagégico general
las estrategias didacticas y los procesos instructivos; del conocimiento de como
aprenden los alumnos y cuéles son los “equivocos”, las dificultades y finalmente
e[)conocimiento de los propésitos y fines de la ensefianza de la Historia. Para
la indagacién, problematizacién y puesta en marcha de diferentes instrumentos
metodolégicos en espacios diferenciados de la accion pedagogica, definimos
distintos campos de trabajo, entre ellos:

* Literatura, cine e imagen en la ensefanza de la Historia. En el proceso
formativo de los futuros profesores de Historia, se indagara en los formadores
de formadores la inclusién de recursos y fuentes vincﬁados a la literatura, el
cine y la imagen como condicién que permita la ampliacién de perspectivas
para la ensenanza de la Historia

* Ensefianza del pensamiento historico para el nivel secundario. Este apartado
se llevard a cabo desde un recorte de “buenas practicas” que promueven el
pensamiento historico en la ensefanza de la Historia en el Nivel Secundario. Para
ello, se seleccionaran un grupo de profesores y se indagard en sus biografias
pr?fesionales, sus propuestas de trabajo y sus pricticas de ensefianza en el
aula.

Estos campos fueron los que nos estimularon a compartir nuestra tarea en
el marco del Festival Internacional de Cine Independiente de Mar del Plata
realizado en el mes de Agosto de 2014 con la realizacion de un Ateneo de
cine en el aula de Historia con el film “Herce Corriente” donde participaron
docentes invitados, alumnos avanzados de la carrera de Historia y alumnos del
Colegio 1llia y del Colegio Jestis Obrero.

HEROE CORRIENTE - 12

El cine contribuye a la elaboracion de una contra-historia, no
oficial, alejada de esos archivos escritos que muchas veces no
son méas que la memoria conservada de nuestras instituciones.
Al interpretar un papel activo contrapuesto a la historia oficial,
el cine se convierte de este modo en una agente de la historia y
puede motivar una toma de consciencia. (Ferro, 1995: 17)

PROPOSITOS

-Desarrollar la ensefianza en valores antibélicos y de reconocimiento de
los derechos humanos.

-Recuperar identidades en el marco de la Memoria y la Historia Reciente
en Argentina.

-Instalar el lenguaje cinematografico como una fuente potable para el
aprendizaje comprensivo en el aula de Historia.

1. INTRODUCCION

1.1, LA (NECESARIA) FORMACION DEL ESPECTADOR

El siglo XX inaugura un proceso en el cual se produce una paulatina
democratizacién del espectaculo; del acceso masivo a una serie de ar-
tefactos artisticos y culturales. Durante la pasada centuria estos bienes
culturales, otrora reservados a circulos reducidos fueron, mas alla de
ciertas pujas, atravesados por un constante proceso de redistribucién y
reparto. Un piblico cada vez mas amplio accedi6 a esos acervos que,
histéricamente, habfan sido patrimonio de una élite generalmente ilus-
trada viéndose acortada la brecha en su apropiacion entre los diferentes
componentes sociales.

En este aspecto el cine estuvo a la vanguardia. De hecho, en sus inicios,
era un entretenimiento que, por su popularidad, fue considerado como
un “espectaculo de parias” por los sectores dirigentes y los segmentos
cultivados de la sociedad (Ferro, 1995: 35). La expansién de la industria
cinematografica y luego la televisiva introdujeron importantes cambios
en el acceso a las imagenes y al mundo de lo audiovisual que, revolu-
cionados primero por la television y luego por Internet tanto como la
imprenta lo hizo con la palabra escrita, pusieron a disposicién de un
sinniimero de “usuarios” un universo cultural cada vez mas popular y
de libre disposicion.

Como producto y actividad de masas, el cine instalé un novedoso espa-
cio de sociabilidad y de apropiacion colectiva. Los cinematégrafos en los
pueblos y ciudades albergaron y albergan -aunque cada vez menos- a
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un piblico masivo en su salas a los fines de ofrecer -no sélo- entreteni-
miento a un gran piblico. V

Al igual que otras representaciones artisticas (teatro, danza, épera, etc),
el Cine se desarrolla preferencialmente a través del dispositivo espec-
tacular, -definido como “un sistema de sentidos abierto al juego de la
interpretaciéon pero cerrado en lo que hace a su extensién y a la cantidad
de materiales que utiliza para sugerirlos”. El cine es un hecho cultural,
artistico y sociohistérico que “se exhibe, que se da a ver” a alguien que
lo observa, o sea, el espectador (Salas, 2010, p 6).

Etimologicamente la palabra espectador proviene del latin spectator;
significa “el que mira con atencién”. Sus componentes léxicos son spe-
culari (el que mira desde arriba, desde un atalaya, el que observa y
después espia) al que se agrega el sufijo tor, que supone el agente, el que
realiza la accién. Por su parte, el vocablo espectaculo deviene del latin
spectaculum, apelativo nominal del verbo spectare ‘mirar’; ‘contemplar’;
‘observar atentamente’. En tanto que el vocablo en castellano especular,
como es de esperarse, deriva del verbo speculari que segin la Real
Academia Espanola significa -entre otras acepciones- registrar, mirar
con atencién al%o para reconocerlo y examinarlo, ademas de meditar,
reflexionar con hondura o teorizar. (Cfr. etimologias.dechile.net).

Como puede advertirse, en el origen de la palabra espectador se en-
cuentra, a diferencia del sentido comiin que dictaria que el que observa
realiza un acto de caracter “pasivo”, toda la potencia de una accién que
es una actividad de pensamiento de orden intelectual y emocional com-
pleja.

Es claro que, partiendo de una aproximacién contemporinea, el espec-
tador de Cine es un sujeto que pone en accién a través de sus sentidos
una serie de operaciones, desde cognitivas hasta emocionales en el acto
de ver. Mecanismos que ocurren tanto a nivel mental -cerebral- como a
nivel fisiologico (quién no ha saltado de su silla con una buena pelicula de
suspenso o se ha visto atravesado por la angustia hasta el llanto, con un
film dramatico...) a tal punto que el Cine se desplaza de la pantalla y se
“aloja y usurpa nuestro cuerpo en la escena” (Kuri, 2004: 11). El cine, en
tanto espectaculo, ocurre en y a través de nosotros, es una experiencia
corpérea, entrafiable, casi organica.

En la era digital, observar, mirar, contemplar ha cobrado nuevos signi-
ficados. La generaci6n, circulacién y repeticiones de imagenes constan-
tes, sin solucién de continuidad, vcrtigl,finosas fugaces, observadas con
la misma impaciencia y frenesi y vehiculizadas a través de diferentes

' Sin embargo, esa oposicién entre ver, como una actividad humana Fasiva y hacer, como
una accién_productiva, deviene de la filosofia griega antigua, en la que ‘contemplar o
contemplacion quedaba asociada a la_teoria, por oposicién a la praxis, o accion. Eon el
tiempo, esta nomenclatura vino también a ser utilizada en la lengua latina, resultando decir
que la vida tebrica seria la vida contemplativa { la praxis, la vida activa. Por lo demas,
podriamos inferir que la actividad intelectual, en los antiguos, pretendia diferenciarse de Ia
actividad manual o material, vinculada a las labores menos privilegiadas.
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medios de informacién y difusién, ofrecen un menti de opciones que,

aradodjicamente, no dejan démasiado lugar a la accién {més alld de su
calidad interactiva). Los sujetos -y la palabra no es incidental: “el que es
sujetado”- son constantemente sometidos a criterios y pautas de con-
sumo y entretenimiento que se rigen por ldgicas en general irreflexivas
y pasatistas. El observador queda entonces, a pesar del incuestionable

ero atin impreciso valor de la interactividad del mundo digital, frente a
a contemplacién de un desfile de imagenes que en ocasiones lo superan,
lo desbordan, le rehityen o lo apresan.? El cine con sus matices -aunque
no exento a este fenémeno- obliga al espectador a sentarse y contemplar,
a observar y esperar, a saberse demorado por la imagen, a constituirse
en victima de sus enunciados, a ser seducido.

En cualquier caso, la observacién y la contemplacién por espontanea y
auténtica que fuere, no asegura una meditacion y reflexién profunda ni
tampoco garantiza la comprensién. La mirada, auténtica, desprejuiciada,
ingenua, no es por fuerza mas libre ni mas precisa. La mirada requiere
de cierto entrenamiento, de una educacién.

En lo que al cine respecta, la escuela no ha ensefiado a mirar, si bien
gran parte de lo que ocurre en ella estéd ordenado en funcién de la ob-
servacion. El ejercicio de la mirada se ha centrado béasicamente en el
contenido, en los elementos semanticos de la imagen, priorizando lo que
un filme cuenta (la narratologia del contenido), sobre el como lo cuenta
(la narratologia de la expresion). Es la informaciéon que provee, traducida
en texto, en palabra (o la palabra transpuesta en imagen) donde se fo-
calizan la mayoria de los ejercicios que, desde las diferentes asignaturas,
abordan diversas temdticas a través de la plataforma que ofrece el medio
audiovisual.

Es lo que un filme “dice” -o lo que se cree que dice- y no cémo lo dice
lo importante. Se trata de la insistencia de la ensefanza centrada en el
mensaje, descuidando la forma, como si aquel se mantuviera invariable,
inalterado por el medio y por el contexto de significacién en que se sitfa.
El texto filmico acttia, entonces, como adecuacion de otros textos o como
representacién de otros textos, los que circulan en el espacio concreto
del aula (y en la cultura...).

“Esta tltima perspectiva, donde el contenido se jerarquiza por sobre la
materialidad significante, es la que allana al cine y lo posiciona al mismo
nivel que cualquier otro texto. No importa en este uso el trabajo con
las imagenes, la estructuracion escénica, la fotografia, el montaje, la voz,
el tiempo..., lo que €l cine enuncia con la forma, sino finalmente lo que
dice como mensaje, y la posibilidad de que ese mensaje sea ejemplar.”
{Gastaldello, 2009: 74)

Entonces el cine es despreciado para convertirse en poco méis que
un vehiculo, el de un mensaje que es probado con anterioridad, que

2 No queremos con esto negar el valor y potencial tanto comunicacional como educativo
de los recurso que ofrece la era digital, sino cuestionar su uso, en ocasiones, irreflexivo
y acritico.
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es externo al relato filmico y que el docente ha decidido escenificar. El
significante filmico viene a corroborar, a confirmar un conocimierito que
es ya verdadero para la escuela o que forma parte de los estereotipos e
imagenes instalados en la cultura por obra de la tradicién.
“Ciertamente el cine retoma imagenes del mundo (de lo contrario seria
ininteligible su mensaje), pero a-su vez las semiotiza, las tramita, las
convierte... v las claves de ese proceso son lo que podemos rescatar
para revisar su funcién en el contexto del aula, en tanto que dispositivo
generador de conocimientos nuevos” (Gastaldello, 2009: 76)
Por lo tanto, el cine, si no esta ya presente en la escuela, debe ingresar
en ella, el problema es como; pero también es cierto que para que sea
una experiencia absolutamente genuina la escuela deberia ir al cine.
“Pensar en el ejercicio de ver cine es no sélo atender al texto y sus
condiciones de produccién, sino también las condiciones de la mirada:
la oscuridad, el silencio, los otros siempre anénimos, que comparten la
escena, la suspension del yo, quedar a merced de los espectros; ademas
de las practicas sociales que se ligan al cine: salir, recrearse, divertirse,
pasar el rato, practicas que lejos estin de reproducirse en la escuela”.
(Serra M. S., 2006: 148)
La experiencia completa del espectador no puede vivirse idénticamente
en otro espacio que no sea en una sala por mas que se intenten repro-
ducir todas las condiciones para emularlo.
En cualquier caso, lo importante es no aprovechar al cine desde una
perspectiva instrumental, utilizindolo sélo para observar en él una re-
peticién, un reflejo de lo ya conocido, de lo instituido a través de otros
medios; sino como un modo de conocimiento singular que amplie el ho-
rizonte de lo establecido {en ocasiones solidario, en otras contrapuesto, a
los saberes social y culturalmente institucionalizados). En la escuela esto
significa que la instrumentacién del cine no se reduzca meramente a un
medio que posibilite el desarrollo de los contenidos que éste contiene, es
decir, a su tradicional faceta ilustrativa. Esta funcién, la de representa-
cién alternativa de un objeto de estudio, peca de suspender gran parte
del potencial que el cine supone como forma de conocimiento auténomo
prescindiendo de la manera en cémo el cine conoce y de qué manera lo
enuncia.
La anterior hilvanacion pretende, en pocas lineas, sostener la necesidad
de que, tal como otras actividades humanas merecen ser educadas, la
actividad del espectador, en tanto agente capaz de observar; pesquisar;
inquirir; especular; interpretar, comprender, gozar y emocionarse ame-
rita, también, ser instruida. Por instruccién entendemos, debe aclararse,
no un encorsetamiento de la mirada, una sujecién a reglas estrictas, sino
una orientacién que potencie la capacidad especular, la fuerza reflexiva,
la disposicién inquieta y creativa. Una educacién de la mirada que ponga
a funcionar la critica y la examinacién, que libere el pensamiento yffo
emancipe; aspectos, todos, que forman parte de los objetivos seguramen-
te deseables de toda tarea pedagégica. »
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Pero a la par, el lugar que reserva nuestra cultura a la mirada coloca al
0jo 10 solamente como un n}edlo 'de.acceso al saber, como una fuente
para alcanzar conocimiento, sino principalmente como un medio de acce-
so al goce, del que, consecuentemente, se extrae una experiencia placen-
tera. La escuela tradicional, parece haber separado estos dos registros de
la experiencia humana, conocer y disfrutar, como si no tuvieran ningtin
orden de complicidad, como si estuvieran disociados o se negaran el uno
al otro. .

Finalmente, la escuela comparte con el cine algo de su naturaleza ori-
ginal, participar en la distribucién y asignacién de bienes culturales y
abogar por un reparto mas igualitario y un acceso més eqtlltatlvp’ y
democritico a la informacién, el conocimiento, la cultura y la recreacién.

1.2 ALGUNOS ANTECEDENTES

Desde hace algunos afios se organizan iniciativas con el objeto de arti-
cular cine, apreciacién estética y educacién en paises de habla hispana.
En el 2012, en Espaiia, se llevé a cabo el | Encuentro entre Profemqnz!les
de la Educacién y del Cine celebrado en el Espacio Fundacion Telefonica.
En ese foro, se analizaron las experiencias pedagégicas en la formacién
del futuro espectador de cine en nuestro entorno cultural. La formacién
en las aulas en materia cinematografica fue el tema central de la jornada.
Colaborando desde un abordaje transdisciplinario una serie de organi-
zaciones; el colectivo de profesores Tribu 2.0, la Fundacién Telefonica,
ICAA, la Academia de Cine, Alta Films y el Observatorio Europeo de la
TV Infantil. .
La preocupacion que motivé el encuentro 1‘adic() en la necesaria atencién
que la escuela deberfa darle al cine, en particular a sus valores forma-
tivos, en tanto éste, tal como menciond uno de sus orgamzadoreg ya
trasciende la realidad de mero espectaculo y es una eficaz herramienta
de socializacién entre el alumnado” entendiendo que “se hace urgente
prestar atencién a cémo los centros se enfrentan a esta realidad y con
qué planes docentes” (Cfr. blogthinkbig.com/cine-y-educacion/).

En nuestro pais, la formacién del joven espectador es algo que excep-
cionalmente se realiza desde hace poco tiempo, con programas, talleres
y hasta bibliografia que atienden a la complejidad de diferentes hechos
culturales corriendo el foco del espectaculo al espectador. Un buen CICIT}-‘
plo es el Programa de Formacion de Espectadores patrocinado por el Mi-
nisterio de Educacién de la Ciudad de Buenos Aires que funciona desde el
afio 2005 poniendo en contacto el teatro, el cine y la danza independiente
con jovenes y adolescentes que pertenecen a las instituciones educativas
de nivel medio de dicho distrito.

En la ciudad de Mar del Plata, este tipo de experiencias son inédi-
tas, salvo algunos casos vinculados particularmente a las artes escénicas:
teatro, danza y misica. Se han desarrollado dos destacadas iniciativas.
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Por un lado el “Proyecto entrenar la Mirada” como parte de los cursos
de“la Universidad de Verano {UNMDP), con inicio en el 2009; por el otro
la “Escuela de Espectadores” en el marco del Teatro Auditorium - Centro
Provincial de las Artes creada originalmente por el Dr. Jorge Dubatti en
el afio 2001 en la Ciudad de Buenos Aires y con desembarco en nuestra
ciudad en 2011 a cargo del critico y periodista Pablo Mascarefio. Esta dlti-
ma, es una iniciativa que lleva varios afios practicandose en otros afses
y que forma parte de un proyecto internacional que busca desarrollar la
percepcién en las artes escénicas.
A pesar de estas valiosas experiencias locales, ambas, sin ser restricti-
vas, no se dirigen esencialmente a un piblico joven y no se encuadran
en e! campo especinco de la ensefianza sino, preferentemente, en el de
la critica. ,
Espec.iﬁcamen.tc sobre cine, a pesar de contar la ciudad con dos festi-
vales internacionales anuales, uno de ellos independiente (MARFICI), no
€ conocen ocasiones previas en las que sé haya articulado Cine, ense-
nanza e Historia. Si bien es cierto que se han desarrollado exper,iencias
Yahosas en lo que respecta a Cine e Historia en el marco del MARFICI a
_ar§o del realizador uruguayo Alejandro Ferrari, creemos que lo inédito
le Ta actual propuesta radica en articular tres espacios, uno de difusion
iult;{raﬁl 21/ ?rfgistlca de carécter ptblico, el Festival de Cine Independiente
neico ar Cdfl Plata (MgRFfIq); uno de produccién de conocimiento acadé-
» pedagogico y de formacion docente, la UNMDP a través del Grupo

I . . >
;sg“glfziel zlaaE};aci:gltz?.d de Humanidades; y un espacio de aplicacién y de

.3 CINE, HISTORIA Y ENSENANZA

-a emergencia de la historia cultural en los afios ‘80 (aunque es cierto
Uuc, en rigor, este asunto se remonta al siglo XIX. a los ploneros tra-
ajos de historiadores como Huizinga o Burkhardt) motivé el debate en
rno a la imagen como registro susceptible de analisis histérico. En
ste contexto la academia se dividié entre quienes consideraban a las
nagenes como documentos legitimos para la Historia, como fuentes

s que -atrincherados detras de los registros escritos- condenaban ,SZ
50 preocupados por su objetividad, argumentando que su sujecién a
s variables ¢ imprecisas reglas del arte y de la estética -parametros
“masiado subjetivos y polisémicos para el rigor cientifico que estos
clamaban- era un aspecto desfavorable ernicioso para el campo
ste cisma motivé una revisién absoluta y Kofijstica en lo que res cctgz;
frtodos ¥ aproximaciones e incluso provocé -de la mano de la historia
: 1l’as.men‘tahd,ades, la narrativa y de la vida privada- cierto “cataclis-
0 lns;gnograﬁeo, poniendo en tela de juicio las reglas mismas de la
oduccién, sentido y finalidad del conocimiento histérico.

mas de 30 afios puede suponerse que, en parte, este dilema, ha sido
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saldado; si se considera el avance permanente de producciones tanto de
indole histérica como historiografica que atienden a la imagen elevandola
a un estatus similar al que gozan otras fuentes mas clasicas, como las
escritas (Cfr. Burke, 2005).
Si de Historia y cine se trata, el nombre de Marc Ferro no puede pa-
sar inadvertido. Es probablemente el historiador mas reputado en la
materia; habiendo aportado las contribuciones mas significativas al re-
conocimiento del film como medio de docencia e investigacién histérica.
Sus investigaciones y ensayos han estado dirigidos principalmente al
reconocimiento del Cine como fuente auxiliar de Ia historia; a la vez que,
en lo que respecta a la enseflanza de ese campo, a la aceptacién de este
artefacto cultural como un poderoso recurso de mediacion didactica3 A
dicho autor se atribuyen una serie de categorias analiticas y propuestas
metodolégicas vanguardistas a partir de sus trabajos pioneros en los
afos sesenta en el marco de la revista Annales. Estos, arrojaron luz a una
tematica casi inexplorada habiendo creado -sin temor a exagerar en de-
masia- un nuevo objeto de estudio en un campo historiografico domina-
do, hasta ese entonces, por el paradigma cuantitativo y la historia social.
En virtud de los aportes, una clasificacién sintética del cine Histérico
ha sido realizada por Caparros Lera (2007) inspirada en la obra de
Ferre y de otros autores. A continuacién presentamos una idea sintética
de como los filmes histéricos pueden ser tipificados:
Cine de reconstruccién histérica: ilms de ficcién, obras que sin preten-
derlo dan testimonio de una época de la historia contemporanea.
Filmes de ficcién histérica: films que de manera consciente, aunque no
rigurosamente, pretenden evocar un pasaje de la historia o a un perso-
naje histérico, se caracterizan por su relato novelado y mitolégico.
Filmes de reconstitucién histérica: estos consisten, como resume Ca-
parros Lera (2007: 34) en “aquellos que, con una voluntad directa de
‘hacer Historia’, evocan un periodo o hecho histérico, reconstituyéndolo
con mas o menos rigor, dentro de la visién subjetiva de cada realizador,
de sus autores. Se trata, pues, de un trabajo artistico-creativo que esta
més proximo a la operacién historiografica moderna que al libro de di-
vulgacién”.
Esta clasificacion -debe aclararse- no es estricta, no se compone en un
nomenclador donde pueda enmarcarse mecanicamente un filme determinado.

3 Es cierto, sin embargo, ciue fue Siegfried Kracauer quien tiempo antes planteé en forma
consistente y sistematica las prolificas relaciones entre cine e historia a partir de su
abordaje sobre el cine durante la Reﬁﬂblica de Weimar como anticf(pacién del Nazismo
del ascenso de Hitler al poder en la Alemania de entreguerras. Cfr. Kracauer, Siegfried. De
Caligari a Hitler. Una bistoria_psicolégica del cine aleman. Paidos, Barcelona, 1985 (1947).
Pero también es cierto que es Ferro quien pone el debate en agenda de los historiadores y

ue son sus investigaciones las gue fructifican y derivan, luego, en otras lineas de analisis.

uchos autores de diferentes origenes y formaciones han sido influenciados por su obra:
Pierre Sorlin, Martin A. Jakson, Robert A. Rosenstone, Shlomo Sand, Caparros Lera por
mencionar algunos destacados. Para un provisional estado de la cuestién (a comienzos de
los ochenta) Véase Jackson, Martin “El historiador y el cine” en Romangucra Joaquim y
Riambau, Esteve (eds). La Historia y el Cine. Ed. Fontanara, Barcelona, 1983.
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En muchos casos puede contener componentes de estas tres clases y resultar
asi en una mixtura. De hecho, un filme documental no se ajusta con exactitud
y a la perfeccién a uno de estos conceptos ordenadores. Si bien es un género
diferente al de ficcion historica, no por ello es mas riguroso y/o menos
ficcional, es éste también una invencién creativa.
En cualquier caso, a la hora de abordar una pelicula con fines didacticos
o de investigacion, pueden considerarse como orientacién y precaucién
los siguientes aspectos:
Todo filme es histérico, es decir, todo filme tiene una sustancia histérica.
- Es, de hecho, la realizacién, presentacién y difusién de un filme un acon-
tecimiento histérico en si mismo.

El filme, como las novelas, tiene sus reglas (en especial estéticas y
técnicas) que no siempre coinciden con la naturaleza de los fenémenos
histéricos.

El filme es (o debe ser) siempre primero visionado como un producto
ideoldgico y politico: “...los cineastas poseen una ideologia -la que sea- y
lo que quieren son métodos para realizar, métodos para traducir esta
ideologia” (Ferro, 1991: p.5).

Las peliculas nos “hablan més de cémo es la sociedad que las ha reali-
zado” que del referente histérico que intentan evocar (Pierre Sorlin, 1985).4
A su vez, el papel mas destacado que ha tenido el cine en el siglo XX
es constituirse en un incuestionable agente de la historia (Ferro, 1991).
Los filmes tienen una accién concreta sobre nuestro registro del pasado,
contribuyen a la conformacién de nuestra memoria histérica. En pocas
palabras puede afirmarse que gran parte del conocimiento ordinario del
pasado se ha conseguido a través de los filmes, tienen un potente valor
performativo, instituyente3 Es asi que los realizadores cinematograficos
se constituyen en historiadores que, en vez de plasmar sus apreciaciones
en textos, lo hacen en imagenes.

Robert Rosestone (1997) ha avanzado en esa linea argumentando que la
historia ya no es propiedad de la corporacién de historiadores; de alli
parte de sus resistencias frente al cine histérico. Es evidente que los
realizadores y cineastas producen su propios relatos histéricos -con las
limitaciones propias de cualquier elaboracién historiografica- que com-
piten fuertemente, en un mundo dominado por lo audiovisual, con las
producciones de los historiadores profesionales. Es por ello que advierte
que “ha llegado el momento en que el historiador debe aceptar el cine
histérico como un nuevo tipo de (}ﬁstoria" que “por ofrecer un reldto di-
ferente al de la historia escrita [..] no se lo puede juzgar con los mismos

* Se advertira facilmente que esta tesis podria encuadrarse en el marco de una perspectiva
presentista del conocimiento histérico en tanto el pasado esta atravesado siempre por los
intereses del presente.

> Ferro ilustra esta idea en un aforismo sobre la pelicula El acorazado Potemkin; sobre dicha
(oFbra afllgg}a qlzj)e “el film de Eisenstein es para todo el mundo la revolucién (Rusa) de 1905"
erro, 1991: p.2).
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criterios”; a riesgo de, en caso contrario, terminar convertidos en “unos
comentaristas de textos sagrados, unos sacerdotes de una misteriosa
religion sin interés para la mayoria de las personas” (Rosenstone, 1997:
29 y 63)

Si el cine de ficcion histérica puede ser pensado como un proyecto que
apela a los rudimentos de los historiadores, entonces, qué lugar tienen
las propuestas filmicas que, ademas, aspiran a constituirse en revelacio-
nes de la realidad.

1.4. EL CINE DOCUMENTAL
L4.1. EL CINE DOCUMENTAL, EL CINE FICCION Y EL CINE BELICO.

El cine fue un fenémeno novedoso, exponente de modernidad, inaugurd
otra forma de comunicacién social. Si bien nacié como entretenimiento
de los sectores populares de la poblacién, en pocos afios se convirti6
en el fenémeno cultural del siglo XX, como fuente de narrativas, como
expresion idilica, como crénica histérica, como bisqueda de la ‘memoria
o como instrumento pedagégico. Pero nadie puede negar su influencia
y proyeccién a los distintos drdenes de la vida cotidiana. El cine logré
consolidarse como medio de comunicacién, como sistema lingiiistico y
como industria. {1]

A partir del documental desde el cual estamos trabajando, nos centra-
remos en el cine documental como género tinico. Una pelicula de ficcion
es producto de la creatividad e imaginacién del guionista y del director,
quien narra una historia a través de actores y escenarios de forma que
resulte creible para el espectador; en cambio, en una realizacién docu-
mental, la realidad cobra protagonismo, y se convierte en el centro de
la historia. Sin embargo, el cine documental no es un fiel reflejo de la
realidad, sino la mirada particular de su realizador.

El procedimiento para su lectura, podemos encontrarlo en una afirma-
cion de Marc Ferro: “Partir de la imagen, de las imagenes. No buscar
solamente en ellas que ilustren, confirmen o desmientan la sabidurfa que
nos viene de la tradicién escrita; considerar las imagenes en si mismas,
pero sin que ello impida recurrir a otras disciplinas cuando necesitemos
comprenderlas mejor.”[4] El cine serd entendido como canal que lpqrnnte
la reflexién y la investi‘cffacién de los mecanismos de propaganda, la jerar-
quizacién del espacio, la revalorizacién de objetos y la comprension del
significado de las diferentes précticas sociales.

“Es necesario insistir en esta idea. Frecuentemente, los mismos histo-
riadores que se burlan de la ficcién histérica aceptan entusiastas que
el documental es una forma més precisa de representacion del pasado,
como si las imégenes llegaran sin mediacién de la pantalla. Pero el docu-~
mental nunca es un reflejo directo de una realidad exterior, sino una obra
voluntariamente moldeada en una narrativa que - ya sea sobre el pasado
o ¢l presente- crea el significado de su material.” {(Rosenstone, 2005: 100)
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El género documental reclama, demanda, ciertos principios de verosimi-
litud, en este caso, transparencia o reflejo de los hechos de la realidad; de
ahi la importancia que, por ejemplo, otorga a las imagenes de archivo o
a los testimonios. ch lenguaje visual en general, por su parte, impone sus
propios términos, que no se ajustan necesariamente a la realidad, ya que
serfa imposible por ejemplo representar en tiempo real una batalla o la
vida de un sujeto. Una idea compleja también puede ser de dificil ilus-
tracién en tanto el movimiento de cuadros impone un ritmo vertiginoso
e indetenible. El medio audiovisual siempre se ve obligado a abreviar, a
realizar una condensacién temporal, a resumir.
“Esta decision de sacrificar la complejidad frente a la accion, que com-
parte la mayoria de los documentalistas, destaca una de las conven-
ciones del género: el documental estd sometido a la tirania doble - es
decir, a la ideologia- de la imagen necesaria y del movimiento perpetuo.
Y pobres de los aspectos de la historia que no puedan ilustrarse o re-
sumirse rapidamente.” (Rosenstone, 2005:101) ¢
Debe tenerse en cuenta que, entonces, lo que vemos en un film, no
son los acontecimientos en si -ni siquiera en un documental- sino una
representacion de ellos producto de una seleccién previa en funcién de
un mensaje que opera en el marco de una trama discursiva - o mejor
narrativa- y que se plasma en una secuencia de tiempo limitada. Las
partes ausentes, los huecos, las ausencias a las que obliga la “tirania de la
imagen” seran necesariamente repuestas por el espectador. Sin embargo,
la historia escrita no se aleja demasiado de esto, si bien el medio cambia
y su registro es diferente, ésta no escapa a la convenciones de verosi-
militud de su género y a los condicionantes de todo ejercicio narrativo.
Si el cine historico es un relato ficcional visual, entonces (y esto ha sido
un gran debate historiografico en torno al retorno de la narrativa y la
narratologia como campo de estudio) la historia escrita es una narracién
ficcional verbal (Cfr. White, 1992). No es nuestro interés desarrollar un de-
bate aqui que excede por mucho los intereses y objetivos de la presente
propuesta, sino simplemente advertir la conveniencia del respeto por el
género del que se trate. En sintesis, el cine historico tiene sus formas y
maneras de contar el pasado al igual que la historia escrita empero estas,
son diferentes e inconmensurables.

1.4.2 EL CINE EN EL AULA

En lo que respecta estrictamente a la ensefianza de la historia, en
coincidencia con el proceso de renovacién curricular que la escuela

6 También es cierto, por otra parte, que como reza el viejo refran “una imagen dice mas
que mil palabras” el lenguaje visual permite condensaciones temporales que le serfan
imposibles al texto escrito. Recuérdese por ejemplo la célebre secuencia de imagenes en
el filme de Staley Kubrick “2001 Odisea de! Espacio” en el que un_hueso manipulado
por un primate, convertido_en herramienta (y luego en arma) es arrojado al cielo'y, en
un brevisimo montaje, millones de afios de desarrollo humano son abreviados con la
aparicion sorpresiva de una nave espacial. Ese poder de sintesis de una idea por demas
compleja es una estratagema enunciativa de la que no cuenta la narracién escrita. En ese
sentido la imagen puede operar con el tiempo en un registro paralelo, casi anacrénico
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secundaria esta atravesando, los disefos curriculares proponen entre sus
orientaciones didacticas un tratamiento renovacjo de las ﬁlﬁl:l’tCS con que
se trabaja en el aula. Recomiendan, a la par, la instrumentacion dldagtxca
de una variedad de registros y vestigios del pasado (orales, escritos,
visuales, materiales, etc.); y si bien es posible suponer que esto se realice
esporadicamente en el 4mbito de la ensefianza media, no es seguro que
el tratamiento que se les dé resulte en procesos de buena ensefianza
(DGCGYE, 2007).
A priori, pareceria ser que el problema radica menos en la utilizacién
de fuentes innovadoras por parte de los docentes que en un abordaje
didactico equivalente. Las fuentes pueden ser nuevas y originales, pero el
tratamiento sigue siendo el tradicional, orientado a la reposicién de datos
al uso ilustrativo y literal de los documentos.
Como ya es sabido, la brecha existente entre el ritmo de transforma-
cion de’'la disciplina y su correlato en la esfera de la ensefianza de la
historia es dificil de acortar. En los dltimos treinta afios, la incorporacién
cada vez mas estable y sistemética de fuentes visuales (y audiovisuales
como el Cine) al quehacer de los historiadores, no ha tenido demasiada
correspondencia en el ambito de la historia escolar. En su mayorfa, los
docentes se sienten inseguros al trabajar con este tipo de registros. Esto
puede explicarse, entre otras razones, porque han contado con una for-
macién orientada, casi exclusivamente, en el anslisis y empleo de textos
escritos. Por otra parte, las dificultades que plantea’ el lenguaje (audio)
visual suele desalentarlos, ya que requiere una preparacion integral y
no so6lo disciplinar.
En cualquier caso, es evidente que la incorporacién de fuentes audio-
visuales en el aula de historia puede resultar en procesos de ensefianza
significativos en tanto su instrumentacién rompa con esquemas escolares
y de ensefianza basados fundamentalmente -exclusivamente- en el con-
tenido, comiinmente asociado a la palabra escrita. Las fuentes visuales
ofrecen la oportunidad de ensayar una serie de itinerarios didacticos que
propicien la construccién de destrezas intelectuales y habilidades cogni-
tivas menos relacionadas con el saber y mas vinculadas al saber hacer.
Su validez no reside en su capacidad disruptiva con el texto escrito, ni en
su funcion ilustrativa, sino en posibilitar junto con un abordaje didactico
adecuado la construccién de conocimiento (tanto general como histérico)
a partir de un cédigo o registro diferente al escrito. }
Hay muchas maneras de utilizar este medio en el aula (Litwin, 2013: 130):
1. Como fuente de contenido y comprensién. Reconstruir la narrativa que
contiene asociandola a los contenidos valiosos del curriculum.
2. Como dispositivo de arranque o puerta de entrada: los filmes permi-
ten introducir a los estudiantes a un tema desde una variante estética
0 narrativa.
3. Como transporte pedagégico (Jaquinot,i996): los filmes pueden ser
dtiles para la comprensién de un tema a partir del anélisis y de la critica.
Se trata pues, de una propuesta de traspaso, de translacion.
4. En su intertextualidad. Un filme es valioso en relacién con otros textos
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(tanto escritos como visuales), en el didlogo que entablan con otros
productos de nuestra cultura.
Mas alld de su uso, entendemos los filmes como obras estéticas auténo-
mas, por lo tanto su adaptacion al aula debe contemplar:
Su contexto estético de produccién. La historia del estilo y del género en
que se inscribe, su marco de significacién artistica. Asi como la trayecto-
ria de sus autores y productores, sus itinerarios previos y las corrientes
a las que adscriben, para reconocer intenciones y voluntades. -
Su contexto histérico de produccion. La época en que se produce, las
circunstancias sociohistéricas, culturales y politico- ideolégicas que lo
enmarcan.
Su totalidad como produccién artistica. Méas alld de cualquier analisis
que pretenda desmontar el filme, desarmar su trama narrativa para su
comprensién gl] critica; un filme es una obra en que su sentido trasciende
la sumatoria de sus partes y la variedad de sus dimensiones.
Su independencia como contenido. Usualmente el cine es un medio de
representacién de objetos, temas y contenidos de otras areas, sus relatos
ayudan a comprender otras historias que le son analogas y que ocurren
en la realidad. Pero si su funcién se reguce a ello, es prescindible. El cine
es a la vez generador de nuevos objetos y contenidos, ademas de ser él,
en si mismo, una forma de conocer y un objeto de estudio.
Concluyendo parcialmente: el cine se comporta entonces como recurso;
como medio; como representacién; como fuente; como obra con sentido:
como producto ideolégico; como agente; como objeto de consumo; como
acontecimiento; como_ entretenimiento; como artefacto cultural, como
arte; como propaganda; como objeto de estudio, como escenificacion:
como portador de valores; como texto; como narracién; como lenguaje;
como relato. Su riqueza radica, entonces, en su polivalencia, en su com-
plejidad. Cualquier intencién que se pretenda pedagégica debera advertir,
respetar esa variedad. Son los profesores quienes pueden, ademas, reco-
nocer su valor moral y propiciar la sensibilidad y la emocion para dotar
de humanidad, factor por demas vital, a la ensefianza.
Filmar es observar y sumergirse en el interior de un acontecimiento y
en este sentido el cine promueve un trabajo de intertextualidad, apelando
a la necesidad de mas fuentes documentafes para desplegar sus reflexio-
nes, para hallar una explicacion a los procesos sociales, a los hechos, y
CONOCEr sus causas, sus consecuencias y sus interrelaciones.
Ante el cine de no ficcién, se trata de plantear, en definitiva, las pregun-
tas oportunas, tal y como hacemos con otras fuentes documentales, para
que de ellas emerja aquello que pueda ser revelado.
Desde el aula de Historia proponemos rescatar el uso del documental
como expresion historiogrégca desde el soporte audiovisual e irrumpir
desde aqui en el pasado; esto es recuperar el cine documental desde sus
dos vertientes: como fuente y como discurso histérico (Monterde, 1983).
El educador en cine debe tener muy presente que el material que
analiza, aunque sea de gran valor, es fruto de una manipulacién siempre
inherente a la seleccion de planos efectuada y al montaje; y debe pensar
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ue las imagenes de los documentales y de los noticiarios nos presentan,
en no pocas ocasiones, una cierta superficie de las cosas o apariencia
de los hechos.

Un ejercicio para pensar:

- qué se filma (un acontecimiento o bien otro distinto),

- cé6mo se filma (punto de vista, tipo de montaje, fondo sonoro, etc.)

“.Hasta el fragmento de documental mas irrelevante lleva implicita
una postura cargada de ideologfa”. (Alba Ambros Pallarés y Ramon Breu

Panyella )
Posible trabajo con un documental:

- Preguntas que surgen a partir del visionado

-Produccién, autor, ptblico al que se dirigi6.

-Ficha de la pelicula: elaborada por docente o alumno.

-Sinopsis: elaborada por alumnos o docentes

-Anélisis: identificar intervencion del narrador y de los testimonios.

-Lenguaje audiovisual: tipos de plano, banda sonora, movimientos de
chmara, utilizacién del tiempo

- Lecturas activas: textos que complementen el aprendizaje.

-Sintesis: balance de lo que el film aporta a los espectadores.




2. EDUCAR LA MIRADA: EL CINE EN EL AULA DE HISTORIA. RELATO DE UNA EXPE-
RIENCIA COLABORATIVA. :

Todo relato merece serlo cuando guarda en si mismo aquello que lo saca
de la cotidianeidad. Por esa razéon compartimos la experiencia puesta
en marchia, con la seguridad de originalidad y también la prospectiva
de mejorabilidad. La puesta en marcha de la propuesta, se inicié en el
marco de la realizacién del festival de cine MARFICI, se lograron articular
tres ambitos: I- cineastas participantes en el Mar del Plata Festival de
Cine Independiente (MARFICI), de difusién cultural y artistica de carac-
“ter publico; 2- la UNMDP a través del Grupo GIEDHIS de la Facultad de
Humanidades, de produccién de conocimiento académico, pedagégico y
de formacién docente; y 3- la escuela secundaria, espacio de aplicacion
y de ensenanza.

La invitacién en el camino de la construccidon de la propuesta de aula,
propuso como paso inicial que los docentes tuvieran contacto directo

con los productores del film e incluso con sus protagonistas (los excom-

batientes) para que desde ese momento fueran ellos mismos quienes
pudieran proponer el circuito educativo y la correspondiente interven-
cién didactica a desarrollar con sus estudiantes. Un segundo paso fue un
encuentro de profesores, con formato de ateneo, con el fin de pensar y
realizar de manera conjunta lineas para concretar una secuencia didacti-
ca suponiendo el trabajo con los estudiantes de escuelas secundarias. El
tercer paso fue la puesta en practica de la construccién colaborativa, en
un taller en el que estuvieron presentes los estudiantes, los docentes y
los productores del film.

Por lo tanto presentamos a continuacién la propuesta, organizada en tres
partes que constituyen el mapeo de todas las actividades:

2.1. VISIONADO DEL FILM: LA PANTALLA GRANDE Y SUS PROTAGONISTAS

En una primera instancia se proyect6 la pelicula en un cine de la
ciudad en el marco del festival, junto al piiblico general. Al concluir el
film, se realiz6 un panel coordinado por un miembro del grupo GIEDHIS,
integrado por: el Programador del Festival que seleccioné el documen-
tal y también productor asociado del mismo (Alejandro Ferrari) , el co
guionista, director y montajista del documental (Miguel Monforte) y dos
de los protagonistas, veteranos de Malvinas, Ramén Alegre (correntino)
y José Maria Raschia (bonaerense). Durante el intercambio de preguntas
y respuestas, se comenzaron a hilvanar historias que narraron ambos
ex-combatientes, exponiendo su memoria como una pluralidad de voces
y de sentidos. Asimismo, el piiblico asistente, también acercaba sus ex-

eriencias y recuerdos de esos momentos, poniendo en evidencia cémo
a historia reciente, por su cercania en el tiempo afin impacta en quienes,
si bien no fueron protagonistas directos, vivenciaron la guerra de Mal-
vinas como espectadores de la misma. El piblico se sentia parte de la
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historia puesta en la pantalla y querfa marcar su inclusién existencial en
la misma.

2.2. EL ATENEO CON PROFESORES INVITADOS

En una segunda etapa se desarrollé un Ateneo Didactico. Durante el
desarrollo del mismo, se proyecté una seleccion de escenas del largo-

‘metraje; se puso a consideracién y debate del grupo de profesores que

aceptaron la invitacion de sumarse a la propuesta, con el fin de disefiar
conjuntamente actividades para trabajar con estudiantes de dos escuelas
secundarias en un taller organizado dos dias después.
Esta experiencia permiti6 reflexionar sobre los ejes centrales que deben
tenerse en cuenta para el trabajo que articula: cine - historia y ense-
fanza- memoria/s. Destacamos algunos comentarios de los profesores:
Sobre la obra
Relato docente & “Ver la obra estética, bistérica, historiogrdfica, el cine
histérico como una manera de construir bistoria. No quizds con el mis-
mo rigor que los bistoriadores, pero con otro lenguaje. Hablar con los
chicos, /JaZlar de lo que estd ausente también’.
Sobre la memoria
Relato docente 2: “Destacar el marco de la dictadura...uno tampoco
puede dejar a veces de pensar en su experiencia previa dulica...nosotros
articulamos con centro de ex-combatientes...cuando viene un excomba-
tiente, él mismo bace una salvedad cuando comienza su relato, que es
su visién, que otros pueden haber vivido otras cosas...”
La enseilanza
Relato docente 11 “Es importante trabgjar en el aula con diferentes
soportes de esos discursos...bipertextuales, que revelen diferentes dis-
cursos que también vienen desde las diversas vivencias de origen de
los excombatientes...la pelicula para trabajar registros bistoriogrdficos:
el registro de la memoria y de la bistoria como distintivos...para tener
cuidado con apropiarse acriticamente de esas memorias.
La metodologia, la historiografia y la fuentes
Relato docente : “(..) el tipo recupera tres testimonios... en una légica
cualitativa, va en profundidad en cada uno de ellos, tres testimonios di-
similes, los cruza...,y mas alla de la obra filmica, lo bistorzqgra’ﬁco, para
desmontarlo y pensarlo en cémo trabaja un bistoriador...
Educar la mirada se definfa en una relacién con el film como una fuente
en si misma. Comprender por gué y dénde se entrecruza el contexto _de
produccién y el relato contenido en el film, reconocer los destinatarios
y su propia interpretacién, fueron propésitos que se establecieron como
prioritarios en las actividades que los docentes participantes selecciona-
ron para llevar a cabo en el taller a realizar con los estudiantes.
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2. 3. LA HISTORIA, LA FORMACION DE ESPECTADORES Y LA ESCUELA

Por dltimo, se llevé a cabo en el taller realizado con alumnos de diferentes
cursos de dos escuelas de la ciudad, se pusieron en marcha las actividades
disefiadas en el Ateneo de profesores con el objeto de:

a) Desarrollar la ensefianza en valores antibélicos y de reconocimiento de
los derechos humanos; b) Recuperar identidades en el marco de la Memoria
y la Historia Reciente en Argentina;

c) Instalar el lenguaje cinematografico como una fuente potable para el
aprendizaje comprensivo en el aula de Historia

En primera instancia se present6 a los estudiantes la seleccién de fragmen-
' tos de la pelicula, con la presencia del director y productor del film; én se-
gundo lugar, se organizaron grupos de trabajo coordinados por un estudiante
y acompafiado por los prolesores que habfan participado del ateneo. Se
entregaron consignas a cada grupo (se comparten en esta publicacién), con el
fin de orientar su mirada al hecho histérico a través del lenguaje audiovisual.
En el intercambio se destacaron los elementos que hacen del cine un re-
curso/fuente potente desde la perspectiva didactica, potencia evidenciada

en la intencion de narrar y mostrar las historias de vida de los sujetos que’

formaron parte de la Historia de Malvinas. Se produjo un didlogo distendido
pero a la vez profundo y reflexivo en el que muchos estudiantes participaron
incluso desde sus vivencias, como por ejemplo los videojuegos con temati-
cas de guerra o el hecho de ser nietos de excombatientes. En algim sentido
pudimos ver replicada la situacion que se habia producido el dia en que se
proyectd el documental en el cine con piiblico en general.
Los docentes paralelamente guiaban en la advertencia de no perder de vista
que el film, en tanto fuente, debe ser tratado con los recaudos con que se
analiza toda fuente historica, por. lo tanto, debe ponerse en tensién con otras
evidencias, debe mirarse desde la multiperspectividad. Relatar el acompaiia-
miento docente y las preguntas que libremente iban realizando los chicos no
puede transcribirse aqui pero si provocd un acto educativo en si mismo, en
él todos aprendimos de todos.
Al momento, podemos marcar los aportes de la experiencia; en primer
lugar con ser un film de produccion local, que permitié acercar los mismos
protagonistas (excombatientes), director y productor, a los alumnos y de
alguna manera fue para ellos como ver salir de la pelicula los sujetos del
pasado, como la propuesta de Woody Allen en La rosa pérpura del Cairo. En
segundo lugar, es importante considerar que la experiencia en si misma no
se puede replicar, lo que si podremos_considerar, son todos los elementos
3ue pueden confluir alrededor de un film y la mirada multidimensional del
iscurso histérico. En tercer lugar, la intencionalidad del docente que con su
formacion y propésitos, también realiza y le da su propia perspectiva, que
no serd neutral pero si deberd ser objetivo a partir de la metodologia y
trabajo del contenido histérico. En sintesis, una propuesta auténtica y no una
repeticion, es el mismo profesor el que hace la seleccion, busca las fuentes,
{)ropone un recorrido, y puede dar cuenta de la secuencia elegida. Educar
a mirada Fcnsada desde el profesor de Historia implica un trabajo original
para cada film, que da cuenta de su intencionalidad y va en biisqueda de una

mayor objetividad.
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PROPUESTA DE ACTIVIDADES
HERCE CORRIENTE

Objetivos

-Desarrollar la ensefianza en valores antibélicos y de reconocimiento de
los derechos humanos.

-Recuperar identidades en el marco de la Memoria y la Historia Reciente
en Argentina

-Instalar el lenguaje cinematografico como una fuente potable para el
aprendizaje comprensivo en el aula de Historia

Posibles consignas para trabajar con los estudiantes
SECUENCIA 1

A - Pre visionado
Elaborar una ficha técnica de la obra consignando:

Titulo del documental.
Tema del documental.
Nombre del director.
Datos del director
Género.

Protagonistas.

Ao fe produccién

B - Visionado

I- ;Coinciden los testimonios del documental con tu_ conocimiento
acerca de la “cuestion Malvinas™ Anotéa coincidencias y diferencias entre
el documental y tus conocimientos o percepciones anteriores.

2- Cada escena que vemos en el documental no es producto dei azar
sino que nos transmite la intencionalidad y el trabajo del realizador. Elegi
al menos dos escenas y formuld preguntas para hacer al realizador.

3- Acerca de la Historia. Hemos elegido trabajar el documental en tres
partes: los protagonistas antes de la Guerra Malvinas, durante la guerra,
el después de la guerra.

3.a- Elegi una de las tres etapas a partir de la visualizacion.

3.b- Anoté la informacion que recuperés a partir del documental.

3.c- ;Qué mas querrias saber?
4~ A méas de 30 afios de la carta de Julio a sus padres (ver fascimiles en
pags. 32-34)
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4.a- ;Cuando fue escrita?

4.b- ;Qué les llama la atencién acerca de la carta?

4.c~ ;Qué dice sobre la guerra?

4.d- ;Coincide el texto 36 la carta con la informaciéon del documen-
tal?

C - Pos visionado

CAZADOR DE TESOROS: es un ejemplo de propuesta de ensefianza en
“la que la bisqueda de informacién es a través de internet. Consiste en
una serie de preguntas y una lista de direcciones Web de las que pueden
extreerse o inferirse las respuestas. Los estudiantes deberan encontrar
“el tesoro escondido”, que sera la respuesta a la “gran pregunta” al final.

Introduccién

La Guerra de Malvinas fue algo que le pasé a toda la sociedad, no solo
a los combatientes ni a sus familiares. Con esta tarea trataremos de com-
prender como la sociedad recibié a los combatientes y de qué manera
se fue transformando esa visién del soldado al hérce.

AHORA ALGUNOS INTERROGANTES HASTA LLEGAR A LA GRAN PREGUNTA.

1) A partir de la Cancién de Ciro y los Persas, determina tres caracteristicas
que identifiquen al soldado como hérce.

2) A quiénes se los declaran Hérces nacionales por Ley 24950/98.

3) Luego de la lectura del articulo periodistico sintetiza los seis relatos que
menciona el politélogo Vicente Palermo. ;Cuél de los relatos vincularias
con los interrogantes anteriores?

Recursos:

* Canciones: Ciro y Los Persas - HERGES DE MALVINAS .

Legislacion: LEY 24950/98 - http://www.mindef.gov.ar/mindef_
malvinas/pdf/decretos/LeyN24950.pdf

Articulo periodistico: Vicente Palermo Politélogo, investigador,
investigador del Conicet, Miembro del Club Politico Argentino. “Malvinas:
una historia, varios relatos”.

http://www.clarin.com/opinion/Malvinas-historia-varios-
relatos_0_710328986.html

La GRAN PREGUNTA

¢Por qué consideras valida la expresién “Hérce corriente” para nombrar
a los ex soldados combatientes de la guerra de Malvinas?

FIN DE LA ACTIVIDAD
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Ciro y Los Persas - HERCES DE MALVINAS

Puede mas indiferencia de tu gente Y coraje fue lo que ellos demostraron
que la bala mas voraz del enemigo. Frente a uno, dos, tres, cuatro enemigos.

Me pregunto qué pasaba por la mente Los ingleses que venian preparados
del infame que te estaqueaba en el frio. frio y hambre, y a los jefes argentinos.

Te sacaron de lo hondo de fa selva La basura indefnible de esa historia

o del algin potrero ingenuo y olvidado. ue soifi¢ con perpetuarse en la Rosada
dé})eria haber sido inmediatamente por sus pares
Te sacaron de tu casa y sin abrigo de la gran Plaza de Mayo fusilada.
te largaron en €l viento sur helado.

Por siempre serdn hérees,

Te entregaron armas que no conocias por siempre seran hérees,
que con suerte cada tanto funcionaban.  por siempre nuestro hérces de Malvinas.
En un hoyo que cavaste Y por siempre seran hérces,
repetias las canciones que crefas olvidadas. por siempre seran hérees,

por siempre nuestro héraes de Malvinas.
Nos sabfas que era sentirte tan lejano
ni que el hambre se comiera tus entrafias.  Duele més la indiferencia de tu gente
) que la bala més voraz del enemigo.
Solo estaba la mirada de un hermano
con la misma incertidumbre en la mirada. ~ Hubo menos hérees muertos en el frente
que en el campo de batalla del olvido.
Por siempre seran hérees,

por siempre seran hérees, Y alla quedarén eternos en tinieblas
por siempre nuestros hérees de Malvinas. sin relevo esperando que algin dia
Y por siempre seran hérees, sin que corra sangre
por siempre seran héroes, vuelva a la celeste y blanca flamear
por siempre nuestros hérees de Malvinas sobre esas tierras argentinas
De Corrientes, Buenos Aires y de Chaco Por siempre serdn hérees,
desde Cordoba Mendoza de {a Pampa, por siempre seran hérees,

desde todas las provincias argentinas por siempre nuestro héraes de Malvinas.

los llevaron para hacer una patriada.



SECUENCIA 2 — Durante la Guerra FRIO Y HAMBRE EN LAS ISLAS - HISTORIA DE VIDA por Laura VaLes

Los soldados de Malvinas eran jovenes que tuvieron que pasar por
situaciones extremas tales como el frio y el hambre.

Cuando los soldados llegaron a Malvinas la mayoria tenia 19 afios
y casi no habia recibido instruccién militar. Sufrieron mucho por las
condiciones climéticas de las islas, construyeron trincheras y armaron | dc €S ]
cocinas de campafia. Como los alimentos escaseaban buscaron diferentes dividido a la_compania en secciones y grupos. A Pablo De Be-
recursos para poder sobrevivir. lo: llevaron junto a otros treinta conscriptos por el camino que

. , L iy | hospital de Malvinas, v ahi los hicieron cavar. El argot
1) Lee la peesia/receta UNA RECETA PARA EL GATO DUMAS vy anota cémo Jdoe tras c!‘e P S n ' Y @ _ PR i R
obtenian el alimento, donde lo cocinaban y como lo comian. ] e zorro” a esas zanjas de 1,60 de profundidad por

. . o o, sobre las que se pone un techo disimulado por

2) En la historieta “Tortas fritas de polenta” encontrarés varias vifietas -a que cuando pasen los aviones no los descubran. En

que hablan del hambre y la forma de saciarlo como asi también de qué a a-dormir durante casi toda la guerra. Estaban a menos

manera cocinaban. Lee la viiieta que aparece abajo en donde cocinan | tro de los containers: llenos de comida, pero esto no hacia
sus tortas fritas. Te invitamos a seguir leyendo la historieta donde

" ; &, tar ‘en cualquier otro lugar de las islas, porque lo
encontrards otras estrategias que utilizaban los soldados para poder 15 dlcanzaba nunca. No:les daban de comer bien, no
alimentarse. ' : - '

3) Realiza un comentario acerca de las similitudes y las diferencias entre
la receta y la historieta.

4) Lee la historia de vida y encuentra en el relato los fragmentos que
describen los sufrimientos padecidos por los soldados en las islas.
4) Describan las escenas que se podridn comparar con informacién
obtenida en las actividades anteriores. :

FIN DE LA ACTIVIDAD _ ne que oco hacer la conscripcion.

iea de trincher as no estaba lejos del pueblo. Al llegar a las islas,

hasta-el dia que entré a Campo de
ses y medio antes de la gue-
altado nada: los De Benedetti
el abuelo y heredada por el

ituacién acomodada. Pasé la

compaiiero, robé un pedazo de
atar y fenar a los oficiales. Se la
z:que el sargento, un tipo bajito y
end’como castigo meterse en uno de
ia'se habia llenado de agua helada. Dos
s sucésivos congelamientos; a Pablo lo

Por el resto de su vida tendria
las piernas. :
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Revista Fierro N° 78, especial Malvinas, abril de 2013.
Adolfo Baytgar (dibujante) y Ariel Martinelli (ex-combatiente)

UNA RECETA PARA EL GATO DUMAS

Primero: robarse un paquete de fideos
del cuartel “Moody Brook”

Segundo: ponerlos a hervir en el casco
con agua de una charca cercana

El secreto es el condimento

(la pintura va saltandose del acero

a medida que se recalienta)

Tercero: servir en marmita
preferentemente abollada y tiznada
Cuarto: sentado sobre una piedra

comer lentamente como si fuese

el dltimo bocado que se vaya a saborear

CASO ROSENDI, Gustave (2009):
Soldados. Buenos Aires, Programa
Educacién y  Memoria. ~ Plan
Lectura. Ministerio de Educacién,
Presidencia de la Nacion. Pag. 53.
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Tortas fritas
de polenta -

SECUENCIA 3 - Después la Guerra

Quienes son Ex Combatientes de Malvinas

“Ex Combatiente de Malvinas™ es todo el personal de oficiales, suboficiales y
soldados conscriptos de las Fuerzas Armadas y de Seguridad que hayan participado
en las acciones bélicas llevadas a cabo en la jurisdiccién del TOM (Teatro de
Operaciones Malvinas) y directamente en la jurisdiccion del TOAS (Teatro de
Operaciones del Atlantico Sur).

Cabe aclarar que el personal que sélo permanecid en el territorio
continental durante la guerra de 1982, no estuvo ni en el TOM ni en el TOAS,
y para la legislacién no es Ex Combatiente de Malvinas; aunque haya sido
movilizado y/o convocado al sur del paralelo 42 es decir al TOS - Teatro de
Operaciones Sur.

La certificacién de ex combatiente de Malvinas solo puede ser emitida por el
Estado Mayor de la Fuerza a la que pertenecié cada combatiente y refrendada
por el Ministerio de Defensa de la Nacién.

http://www.cescem.org.ar/excombatientes/quienes_son.html

Observa el grafico que hace referencia a los caidos en la Guerra de Malvinas
(ver pagina siguiente). Compara la cantidad de muertos argentinos con los
britanicos. Presta atencién en la cantidad de suicidios e investiga cudles podrian
ser los motivos.

A partir del visionado del documental, las lecturas y las actividades realizadas
redacta un texto referido a las reflexiones que te deja sobre valores antibélicos
y de reconocimiento de los derechos humanos.
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Fuentes
Datos argentinos: FEAA.
Datos britanicos: THE OFFICIAL HISTORY OF THE FALKLANDS CAMPAIGN,
SAMA

Investigacién: MARIA ARCE (CLARIN)
http://edant.clarin.com/diario/2007/04/08/malvinas.pdf
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SECUENCIAS INNUMERABLES
Algunas consignas adicionales (en orden aleatorio).

_Identifiquen el o los protagonistas del documental y las locaciones
(lugares) en donde se esarrolla. Los testimonios de los ex soldados
combatientes nos hablan acerca de las reconstrucciones de memoria que
efecttian, es decir, sobre sus recuerdos vividos que no necesariamente
coinciden con la realidad, pero que nos aportan datos e impresiones.
;Estos testimonios coinciden entre si? ;Se diferencian?

-Las peliculas tienen protagonistas pero, en general, también tienen
antagonistas, es decir personajes que se oponen o rivalizan con ellos.
Estos pueden no tener forma fisica, es decir, pueden ser otros factores o
elementos de la trama, no son necesariamente otros personajes visibles.
Para ustedes. ;Esta pelicula tiene antagonistas? y si es asi.. ;Cuél es o
quiénes son? Fundamenten.

_Identifiquen las fuentes de archivo con que cuenta el documental,
realicen una enumeracion de ellas. ;Como las articula y las relaciona el
realizador de la obra? ;jPodria afirmarse que es un trabajo similar al de
un historiador? Reflexionen.

-Mencionen algiin pasaje del filme en donde se observe algiin elemento
estético. (Nos referimos a los recursos que utiliza el cineasta para narrar
la historia, secuencias, planos, montajes, efectos de luz y color, las
composiciones, encuadre, movimiento, etc). Una obra filmica es también
una narraciéon y el cineasta utiliza medios para contar una historia, con
ellos resume; motiva a una reflexién; simboliza alguna idea; plantea
alguna situacién; informa; marca un giro; divide en partes el filme -como
en capitulos de un libro-, etc.

-;Cudl es, segin su parecer, el mensaje global de la elicula? ;Cual es
el espiritu, el talante general que subyace a la pelicula. ;La definirfan
como entusiasta, optimista, pesimista, critica, evocativa, propagandistica,
reivindicativa, etc?
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Proyecto Clio. Una mirada hispana a la Historia Universal. Ferndndez y
Soriano. La Historia y el Cine. CLIO n°32,2006
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ANEXO

NN - IDENTIDAD

El Comité Internacional de la Cruz Roja (CICR) publica en el afio 2007
dos volimenes donde se presentan ordenados teméticamente diferentes

tratados, convenios internacionales (de Ginebra del afio 1929 y de 1949),

1

como asi también manuales militares, para dar conocimiento del derecho

internacional humanitario con el fin de procurar fortalecerlo. En el

prologo, el Dr. Jakob Kellenberger, Presidente del CICR afirma:

“El derecho de la guerra nacié de los enfrentamientos entre fuerzas
armadas en el campo de batalla. Hasta mediados del siglo XIX, la
naturaleza de esas normas fue consuetudinaria y se reconocian porque
habian existido desde tiempos inmemoriales y porque respondian a
las exigencias de civilizacién. Todas las civilizaciones han establecido
normas para minimizar la violencia, incluso la forma institucionalizada
de violencia que llamamos guerra, puesto que limitar la violencia es la
esencia misma de la civilizacién”. (Kellenberger J, 2007:XI)

En este amplio volumen se detallan las diferentes situaciones
problematicas que se desprenden de los conflictos bélicos entre paises,
proponiendo hechos concretos a realizar para resolver o disminuirlos,
intentando responder: jpor qué?, ;cémo? y jcuando? deben llevarse
adelante estas acciones. i

En primer lugar, a la primera pregunta: ;por qué? se da respuesta a
través de la norma N° 112, esta hace referencia a que “las partes en conflicto
tomaran sin demora todas las medidas posibles para buscar, recoger y
evacuar a los muértos sin distincién desfavorable alguna” considerandolo
“una accién humanitaria de maxima importancia.”(Pag.461/462) Se destaca
-ademés “la obligacién de respetar la vida familiar, y el derecho de [las
mismas] a averiguar lo acaecido a sus familiares” (Pag.473).

En segundo lugar: jcémo podria lograrse?, queda expresado en la
-norma N°I6 de la siguiente manera: “Para facilitar la identificacién de los
muertos, las partes en conflicto deberan registrar toda la informacién
disponible antes.de inhumarlos y sefialar la ubicacign de las tumbas”
(Pag.473), luego, recuerda la obligacién de transmitir la informacién a la
otra parte y a la Agencia Central de Busquedas. Asimismo se mencionan
los pasos que-podrian considerarse para lograr ese objetivo, como por
ejemplo: la recogida de la mitad de las placas-de identidad dobles; las
autopsias; la emisién de certificados de defuncion; el registro de los
datos correspondientes al entierro de los fallecidos; el entierro en tumbas
individuales, la prohibicién de las tumbas colectivas sin identificacién
previa; y la correcta sefalizaciéon de las sepulturas. La practica indica,
-ademas, que la exhumacién junto con la utilizacién de métodos forenses,
incluidos las pruebas de ADN, pueden ser métodos adecuados para
identificar a los muertos después de que hayan sido enterrados. Se
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destaca que en estas acciones se permite a las organizaciones humanitarias
huscar y recoger a los caidos (por ejemplo el Comité Internacional de
la Cruz Roja, entre otras), teniendo en cuenta que las mismas necesitan
el permiso de la parte que controla la zona de guerra o conflicto, para
llevar a cabo esas actividades de busqueda y recogida, pero se subraya
que ese permiso no puede ser denegado arbitrariamente. (p462).
“Finalmente, ;cudndo deben realizarse estas acciones? Se sefiala como
antecedente la XXII Conferencia Internacional de la Cruz Roja (1973),
donde se pide a las partes en los conflictos armados que “durante
las hostilidades y después del cese de las mismas [...] [lleven] a cabo
J]a misién humanitaria de informar sobre la situacién de los muertos”.
Asimismo, se menciona otra resolucién aprobada en 1974 por la Asamblea
General de las Naciones Unidas, donde se pide a las partes en los
conflictos armados, que cooperen para “suministrar informacioén sobre
las personas desaparecidas o muertas en conflictos armados” (p.475)
durante o posteriormente al mismo.

En el cementerio militar de Darwin, a unos 80 kilémetros al ceste de
Puerto Argentino, se hallan sepultados 237 combatientes argentinos que
murieron en la Guerra de las Malvinas. La mitad de las cruces blancas
erguidas en el cementerio, son testigo de la leyenda: “Soldado Argentino
sé%oconocido por Dios”. Queda expuesta asi una deuda pendiente que ya
lleva mas de 30 afios. Son numerosos los relatos de los familiares que
reclaman identificar los restos inhumados de sus seres queridos.

La incuestionable deuda pendieate puesta en evidencia en la demora
en el cumplimiento del derecho internacional, deja entrever los conflictos
que hasta el dia de hoy contintian. Asegurar la recuperaciéon de la
identidad, es un acto de reparacién de méaxima importancia. La identidad
que portamos conlleva varias dimensiones que incluyen cuestiones
juridicas, sociales, religiosas y politicas; y si bien hace referencia a las
caracteristicas que nos hacen una persona tnica dado por el nombre y
apellido; también, expresa los fuertes sentimientos de pertenencia a un
determinado colectivo, en este caso: excombatiente - veterano - héree,
incluyendo todo lo que ello simboliza y por lo cual perdura el trabajo
por rescatar y fortalecer ia memoria.

En Malvinas, gran parte de los familiares guardan la esperanza que en
poco tiempo logren identificar a sus seres queridos, para luego decidir
su destino definitivo en las islas, o definir el traslado a sus provincias
natales.
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ArGunas LEYES NACIONALES DE IMPORTANCIA PARA LOS EX~COMBATIENTES

- Ley N° 22.674/82 - Subsidio extraordinario a las personas que
resultaren con una inutilizacién o disminucién psicofisica permanente
como consecuencia de su intervencién en el reciente conflicto con e
Reino Unido de Gran Bretafia e Irlanda
beneficio a los deudos de personas fallecidas.

- Ley N° 23.109/84 - Beneficios a ex-soldados conscriptos que hayan

participado en acciones bélicas desarrolladas en el Atlantico Sur entre ¢

214182y el 14/6/82.

- Ley N°23.118/84 - Condecoracién a Ex Combatientes de Malvinas que
lucharon por la reivindicacién territorial de las islas Malvinas, Georgias
y Sandwich del Sur.

- Ley N° 23.240/85 - Prioridades en planes de vivienda Ampliacién de]
articulo 1 de la Ley 23.109.

- Decreto N° 509/88 - Reglamentacion de la Ley 23.109 - Beneficios
a ex-soldados conscriptos que hayan participado en acciones
desarrolladas en el Atlantico Sur entre el 2/4/82 y el 14/6/82. En el Articulo
1 sefiala: A los efectos de la aplicacién de la ley 23.109 se considerari
veterano de guerra a los ex soldados conscriptos que desde el 2 de abril
al 14 de junio de 1982 participaron en las acciones bélicas desarrolladas en
el Teatro de Operaciones del Atlantico Sur (TOAS), cuya jurisdiccién fuera
determinada el 7 de abril de dicho aflo y que abarcaba la plataforma
continental, las Islas Malvinas, Georgias y gandwich del Sur y el espacio
aéreo correspondiente.

- Ley N° 23.508/88 - Otorgamiento de una pensién graciable vitalicia

- Ley N° 23.701/89 - Se modifican articulos para la inclusién de oficiales,
suboficiales y civiles que han participado en las acciones bélicas.

- Ley N° 23.848/90 - Pensi6n vitalicia a ex-soldados que participaron en

acciones bélicas en el conflicto del Atlantico Sur y civiles que cumplian -

funciones en los lugares donde se desarrollaron las mismas.
- Decreto N° 2.634/90 - Establece que la certificacién a

articulo 11 de la Ley N° 23.848, sera instrumentada a través de un listado

gue el Ministerio 'de Defensa deberd proporcionar a la Gerencia de
roteccién Social del Instituto Nacional de previsién Social.

- Resolucion N° 86/90 - Subsecretaria de Seguridad Social establece

fecha de abono de la pensién en caso de fallecimiento del titular a sus

habientes.

- Resolucion N° 130/91 - Secretaria de Salud, Normas de Procedimientos

para la atencién de Veteranos de Guerra Ley N° 23.109

- Resolucién N° 692/91 - Instituto Nacional de Servicios Sociales Para

Jubilados y Pensionados, autoriza afiliacién provisoria

- Resolucion N° 457/92 - Se destina hasta un tres por ciento de las

viviendas financiadas con recursos del FONAVI

- Ley N° 24.310/93 - Pensi6n graciable vitalicia a los ciudadanos argentinos

%ue sufrieron incapacidades con motivo de las acciones bélicas en el
eatro de Operaciones del Atlantico Sur (TOAS).
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del Norte Otorgamiento de.

bélicas =

ue alude el

_ Ley N° 24.343/94 - Se otorga una_pension vitalicia equivalente al cien
or ciento (100%) de la remuneracion mensual que recibe un cabo del
Ejército Argentino_para ex-soldados conscriptos, civiles y oficiales y/o
suboficiales de la Prefectura Naval Argentina y Gendarmerfa Nacional que
hayan solicitado, o hayan sido dados de baja’de la respectiva institucion.
_ Decreto N° 1.083/94 - Observa articulos 1° y 2° de la Ley N° 24.3430121
ye otorga una pensién vitalicia equivalente al cien por ciento (100%)
e la remuneracién mensual que recibe un cabo del Ejército Argentino
ara ex-soldados conscriptos, civiles y oficiales ?//o suboficiales de la
refectura Naval Argentina y Gendarmeria Nacional que hayan solicitado,
o hayan sido dados de baja de la respectiva institucién.
_ Decreto N° 1.550/94 - Se otorga un suplemento adicional mensual de las
restaciones Instituidas por la Ley N° 23.848.
_ Resolucién N° 1336/94 - Instituto Nacional de Servicios Sociales Para
Jubilados y Pensionados resuelve crear un Registro Nacional de Entidades
de Veteranos de Guerra de Malvinas.
- Ley N° 24.652/96 - La Pension graciable vitalicia se transforma en
Pension de Guerra.
- Decreto N° 779/96 - Incluye las previsiones crediticias pertinentes para
el cumplimiento de lo dispuesto en la Ley N° 23.848, modificada por su
similar N° 24.652. - .
- Ley N° 24.734/96 - Derecho de hacer uso de servicios del sistema dg
cobertura médica a toda persona conforme al régimen de las Ley N
23.109. )
- Ley N° 24.892/97 - En el caso de faltante de derechohabientes se
extiende el beneficio a los Padres.
- Ley 24.950/98 - Declarense “Hérces nacionales” a los combatientes
argentinos fallecidos durante la guerra de Malvinas, en el afio 1982, en
defensa de la soberania nacional sobre las islas del Atlantico Sur. A los
efectos de que estos hérces perduren en la memoria y conciencia histérica
de las generaciones venideras, se deja constancia de la némina de Hérces
nacionales citados en el articulo precedente: némina de fallecidos.
- Decreto N° 1.357/04 - ANSES tendrd a su cargo el otorgamiento,
liquidacion y pago de las pensiones. El monto de las pensiones de guerra
serd el equivalente a la suma_de TRES (3) veces el haber minimo de
las prestaciones a cargo del Régimen Previsional Pablico del Sistema
Integrado de Jubilaciones y Pensiones.
- Decreto N° 886/05 - Se extiende el beneficio establecido gor las Leyes
N° 23.848 y N° 24.652 al personal de oficiales y suboficiales de las Fuerzas
Armadas y de Seguridad que se encuentren en situacién de retiro o
baja voluntaria u obligatoria, a no ser que hubieran sido condenados,
o resultaren condenados, por violacién de los derechos humanos, por
delitos de traicién a la Patria, o por delitos contra el orden constitucional.
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EL CINE EN EL AULA DE Historia
DESDE LOS DiseNos CURRICULARES DE LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES

Los disefios curriculares proponen el tratamiento de fuentes miltiples,
desde ler afio. En este sentido podemos recorrer selectivamente la propuesta
de trabajar el cine en las aulas de historia. Desde las orientaciones
didacticas el uso del cine se presenta como un lenguaje potente a la
hora de promover el conocimiento desde distintos y variados soportes
textuales, incluyendo en ellos al lenguaje cinematografico. El Disefio de
2°4°5° y 6° presentan una orientaciéon mas ampliada sobre la perspectiva
de Ensenar la Historia utilizando cine’.

“La propuesta de ensefiar Historia utilizando la produccién
cinematogrdfica tiene por eje que los docentes empleen las peliculas
como medio auxiliar para ensenar bistoria con el propésito de que los

estudiantes y las estudiantes aprendan a valorar el film como instrumento
de la ensefianza de la historia para el andlisis del pasado. Para ello, se

plantea la necesidad de proceder con la misma légica que se utiliza para
el andlisis de otro tipo de fuentes histéricas. Esto es contextualizar el
material, dotar de aparato critico, interpretar, entre otras posibilidades.
En el contexto de una disciplina abierta a los cambios, la bistoria de la
cultura o "nueva historia cultural” es un espacio que otorga gran valor al
mundo simbélico, a los mecanismos del circuito cultural a través del cual
se generan los significados con los que pensamos, desde esta perspectiva
el cine adquiere un interés particular.

Atentos a los significativos cambios que se vienen produciendo en la
cultura los que, entre otras variables, Zan traido como consecuencia la
consolidacion de lo que algunos han dado en llamar “civilizacién de la
imagen’, proponemos en esta Unidad el estudio de la Historia tomando
como fuentes secundarias dos registros filmicos de reconstruccién
bistoricd®..

- La apertura que se ba promovido desde la Historia hacia los estudios
culturales, abre una perspectiva para comenzar un proceso sistemdtico
de estudio que incluye un componente del campo cultural (el cine) en
relacién complementaria con el recorte especifico de los contenidos del
campo bhistérico, ambos puestos en relacién directa se reconstruyen como
objeto de estudio al servicio de comprender e interpretar las complejas
caracteristicas de los procesos bistéricos a ser estudiados en la presente

unidad...”

En este mismo disefio se orienta al docente sobre el tratamiento de
fuentes y la necesidad de la intervencién didactica del docente para que
esas adquieran significacién

“—~Aqui las peliculas propuestas incorporan una gran riqueza de

7 Titulo de la Orientacién didactica de 2° afio.
8 Se proponen en este caso Aguirre [a ira de Dios y 1492, Conquista del Paraiso
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Actividad con estudiantes en el marco del Atenco en el Colegio Nacional Dr. Arturo U. lilia

posibilidades dado que el docente deberd orientar a sus estudiantes
para que logren captar las diferencias entre el becho histérico y la
iccion observando atentamente las caracteristicas de los personajes,
sus visiones del hecho, los elementos del contexto, la adecuacion bistérica
de los escenarios, los detalles anacrénicos, entre otras posibilidades de
lectura del universo de imdgenes que se proyectan.

Al proponerse complementariamente la elaboracién de una ficha
técnica de las cintas _favoregerd que los/las estudiantes realicen una
intensa labor de recopilacién de informacién, planteando interrogantes
ayudados con el aporte del docente, reconstruirdan los contextos de
ﬁ%nacién, pondran en valor la produccién técnica y artistica y a
la vez estaran obligados a reconstruir el contexto que dio orzfden a
estas narraciones cinematogrdficas contribuyendo al desarro lo de
competencias miltiples para la comprension, interpretacion y andalisis
de un particular tipo de relatos como es el cinematogrdfico.

Reconocimiento de los distintos planos en una imagen, las relaciones
entre personas, entre personas y objetos, las caracteristicas de la
espacialidad, las intencionalidades que se entrecruzan en el becho
artistico, las ferspectivas desde las cuales estan vistos los bechos que
aparecen en las imdgenes, concepciones que se expresan en las peliculas
acerca de las ideas que los protagonistas bistoricos tenian sobre los
recursos y las sociedades conquistadas, entre otras posibilidades deben
ser tenidas en cuenta como propésito de enseianza. La mirada del
estudiante resulta insuficiente por si misma si no estd acompafiada por
una fuerte intervencién docente en el sentido de favorecer la construccion
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de nuevas formas de mirar penetrando el universo de la imagen a través
de todas sus dimensiones...” (DC 2°afio).

Ya en el Diseito de 4° Afio se propone un abordaje de mayor compleji-
dad, continuando con el tratamiento de fuentes diversas. Aqui se registra
la orientacién al tratamiento multitextual: literatura, fotografia, imagenes,
estudios histéricos, pero se acenttia la importancia de la perspectiva na-
rrativa. En las orientaciones de ensefianza se desarrolla el apartado “El
cine y su trabajo en el aula®.

- En palabras de Marc Ferro, todos los films son histéricos, develan,
relatan los aspectos de una realidad en términos directos o en térmi-
nos elusivos. Segiin este autor podemos clasificar a las producciones
cinematogréficas desde un punto de vista historiografico en films como
fuentes y en films como agentes. En el primer caso, estas construcciones

reconstrucciones informan sobre uno o varios aspectos de la realidad
Kistérica que quieren recrear y no mimetizar o de la sociedad de su mis-

mo tiempo. En el caso de los segundos, el film mismo cuenta y encarna-

desde la metafora, la hipérbole o el realismo, una problematica social
desde una o varias de sus aristas.

No podemos dejar de decir que el uso de los films como fuente ha sido
discutido desde distintas perspectivas. En el caso de los &mbitos educativos
este es un problema visible ya que los usos del cine sélo como fuente
suelen olvidar la especificidad de los lenguajes cinematograficos y las
mediaciones estéticas entre el cine y la “realidad” representada. Asimismo,
debemos tener bien presente que el cine es un fenémeno de masas y de
taquilla, un producto del mercado. Por ende, hasta los films adjetivados
como biograficos o histéricos responden a los intereses de ese mercado
de masas y de aqui que operen con relatos terapéuticos, milenaristas,
maniqueistas o afines. También, estas tramas cinematograficas no dejan
de ser una ficcién con sus personajes principales y sus vueltas de tuerca
para mantener la intriga y el suspenso.

Tanto ¢l cine como la literatura ponen en juego un mundo de significados
y sentidos que impactan al espectador / lector fuertemente. Como dice
Jerome Bruner, los relatos verdaderos o ficticios marcan y moldean
nuestras vidas. Los utilizamos desde temprana edad para comprender
el mundo que nos rodea y luego estos mismos relatos estructuran las
explicaciones que nos damos sobre el mundo.

Para trabajar con una pelicula se debe tener en cuenta qué tipo de
actividad realicen nuestros alumnos con ese material de antemano. gunos
profesores y profesoras son partidarios del “cine-debate”. Luego de
presentar la pelicula o las escenas seleccionadas (como es sabido, siempre
se corre con la desventaja del tiempo) y mirarla, se abre el debate. Es
conveniente que se les diga a los alumnos y alumnas previamente cuales van
a ser los puntos sobre los que se quiere discutir, para que se afine la mirada

9 Incluido en los DC de 4° y 5°. Ver p 16 y ss en DC4° :
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sobre eso. Lograr que se dé un debate y conducirlo no es facil y es tarea
del docente que en su calidad de mediador, como se dijo més arriba, debe
reguntar y re-preguntar, tensionar e’l .sentldo comun fy ademfx_s- nllz'\tum“
alguna mirada peculiar implicita o explicita en el mismo film. Abr ir el juego
de las lecturas y significados para que la clase sea enriquecedora. Otra
osibilidad, tras la presentacién y proyeccién del film o de las escenas
seleccionadas, podria ser trabajar con una gufa de actividades. Esta guia
de actividades no tiene por qué solo dirigirse a la reposicion del dato o la
informacioén que se encuentra en el film. Se Puede conectar esto con otros
temas que se han trabaja;io a lo largo dcl’ ano, o iohatar !a rf:solucmndde
consignas de inter}?}'eg‘aaén, como por ejemplo: “por qué creen uste es}
que tal personaje..”; “por qué la cimara en tal escena..”, “por qué e
sonido en la escena de...”; pues no sélo importa qué se cuenta sino cémo
se cuenta.®Asimismo, es posible aprovechar el cine para idear consignas
de reconstruccion del objeto de estudio. Ep otras palabras, acpwdades en
las que se ejercita la produccion escrita sin fragmentar el objeto como si

uede suceder con un cuestionario. De este modo, se le pueae sohc1'tax‘ a
E)s alumnos, tras la proyeccion del film, que realicen una resefia del mismo,
un articulo periodistico, o que tomen alguna escena y la cambien por otra
que ellos inventen, o que cambien su final. Serfa interesante, en este sentido,
realizar un trabajo de articulacién con el profesor o profesora de Literatura.

En el DC de 5° afio se suma a la propuesta el trabajo con producciones
televisas, atendiendo especificamente al periodo de la Guerra Fria" y
a los afios “70 a nivel nacional. La propuesta, en estos casos se centra
en el tratamiento de los conceptos en contexto. El cine y la television
son vehiculos de la historia conceptual y del tratamiento del cine como
agente, siguiendo a Marc Ferro: “..Este es el caso cuando las peliculas
cuentan y encarnan, a partir de la metdfora, la bipérbole o el realismo,
una problemdtica social desde una o varias aristas...

Ademas de la referencia teérica y la mencién de ejemplos concretos de
films, en el DC se desarrollan propuestas de ensefianza como se observa
en el DC de 5°

“.Una de las posibilidades de trabajo con el cine en el aula es traba-
Jjar con escenas seleccionadas. Resultara conveniente que los alumnos
conozcan con antelacién cudles seran los puntos sobre los que se discu-
tird, para precisar la mirada sobre aspectos gspeg[z’[icos. Lograr que un
debate se dé y conducirlo no resulta fécil. Serd el docente, en su calidad
de mediador, el que deberd preguntar y repreguntar, tensionar el sentido
comim, ademds de matizar las miradas peculiares que se encuentren

10 Un ejemplo concreto: jpor qué, en la Historia oficial, dirigida por Luis Puenzo, 1985, en
la escena que Alicia, la protagonista, se encuentra con su amiga Ana, cuando esta comienza
a contarle sobre el horror que vivi6 cuando estuvo detenida-desaparecida, la misica se va
intensificando y por momentos se la enfoca a Gaby? (DC6°)

1l Se proponen series como Superagente 86 (Mel Brooks y Back Henry) emitida entre 1965 y 1970;
peliculas como James Bond, Terminator o Teléfono Rojo. :
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implicita o explicitamente en el _filme. Fl tendra un rol de importanciq
al momento de abrir el juego de las lecturas y significados para que Iq
clase sea enriquecedora. Fara una mejor organizacién de la actividad,
es necesario que el docente organice una guia de actividades, que debe
orientarse hacia el andlisis, la comparacién y la interpretacion de lq
pelicula o seleccién de peliculas, fuentes y textos con los que se trabaje.”

En el DC de 6° se retoma la propuesta de 5° afio para incluir el trabajo
con cine integrandolo a los trabajos de investigacién escolar.

“Tanto el cine como la literatura ponen en juego un mundo de sig-
nificados y sentidos que impactan al espectador / lector fuertemente.
Como dice Jerome Bruner, los relatos verdaderos o ficticios marcan
Yy moldean nuestras vidas. Los utilizamos desde temprana edad para
comprender el mundo que nos rodea y luego estos mismos relatos es-
tructuran las explicaciones que nos damos sobre el mundo.?”’

En este dltimo afio de la educacién secundaria la propuesta cierra con
la propuesta de produccién por parte de los/as estudiantes, .

“..cada grupo de alumnos, como trabajo final de la cursada y el
recorrido propuesto por este ejemplo de proyecto de investigacion “...
podrd escribir un guién para un film documentall...]. si ellos tuvieran
que filmar la bistoria de vida de la persona con la cual construyeron
su estudio de caso, la pregunta es: jcémo lo barian? Se puede estipular |
una proyeccién corta, de este modo, los alumnos disefiaran alrededor &
de diez escenas. ;Qué se contaria en ellas? ;Cémo? ;Cémo se trabajaria |
el tiempo? ;Lineal? ;En _feedback? ;Qué planos se elegirian?” '

12 Ver Bruner, Jerome, La fabrica de bistorias. Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica, 2003.

13 Proyecto sobre sobre las consecuencias de la adopcién definitiva de un modelo neoliberal en los 90
y el impacto de las medidas de los gobiernos democraticos post dictatoriales en el mercado laboral
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Miguel Monforte nacié en Mar del
lata, Argentina, en 1967. Es Realizador,
docente "e investigador de Cine vy
Television.
Fue miembro del Cine Club Proyeccién
e Mar del Plata, a través de] cual
se formé ademds aprendiy a
rescatar, resguardar y exhibir obras
audiovisuales con fine$ formativos.
Como realizador, Miguel Monforte
comenz6 a_filmar en cine de paso
reducido (Stiper | 8) sus primeros
trabajos a mediados de los_afios 80.
Luego adopt6 el formato video para
sus trabajos posteriores, ¥y en la
actualidad utiliza formatos digitales.
El géncro al cual mas se ha dedicado es
el documental. Varios de estos tr.aba‘os
recibieron_reconocimientos nacionales
¢ internacionales.
Junto a los profesores Dana Geller
Héctor Sierra realizé en 1989 los
primeros videos de caracter didactico
concretados en Mar del Plata: Jugando
con misica y Velocistas.
Su mediometraje documental Vivir al
margen (1996) fue premiado a nivel
nacional y fue difundido en Espafia.
Entre 1992 y 1996 realizd junto a Oscar
Alvarez una serie de documentales
sobre los ex soldados combatientes
en Malvinas de Mar del Plata, que
tuvieron una importante repercusion.
Entre sus obras destacan ademas
el mediometraje Vivir al margen
{1996), el cortometraje  Sinfonia
Po 1ex(§>re51va (2009), Vénetos en
Mar del Plata. EI relato de una
comunidad, primer documental en HD
realizado_en Mar del Plata, producido
or la Regione Veneto, Italia (2010),
asado y presente de la inmigracién
italiana’en Mar del Plata, ]i)roduado
por la Unjversidad Nacional de Mar
del Plata (201), Piazzolla, intimo y
universal, medjometraje documental
producido” por la Fundacién Piazzolla
la_Fundacion OSDE (2012) y Hérce

corriente, largometraje documental
(2014).
Ha sido jurado en diversos festivales

e cine a nivel nacional e

internacional.

Se desempefia como docente de cine
y television desde hace varios afios
en diferentes instituciones pablicas y
privadas de Mar del Plata.

local,
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Desde 2007 lleva adelante el -talley
Videofactorias, dependiente de
la Secretaria de Cultura de Grq]
Pueyrredon.
También ha desarrollado una _intens,
labor como comentarista de cine
en radios de Mar del Plata y comg
creador y programador de muestrag
festivales, entre ellos el Festiva]
ntcmagionaf Cinencuadre, el Festivg|

e Video arplatense, iversag
muestras de cipe italiano y cine
catalan 'y el estival Internaciong]

de Cine "Independiente de Mar del
Plata, MARFICL, del cual fue tambiéy
productor ejecutivo.

En colaboracién con Julio  Nevelef,
escribié el libro Mar del Plata. 109
afios de cine. 1908-2008 (Ediciones
Corregidor, 2008) y junto al mismg
evelell y Alejandra Ponce de Ledn
Historia del Festival Internacional de
Cine de Mar del Plata, Primera época,
1954 - 1970 C;Ediciogcs Corregidor, 209)
e Historia del Festival Internacional de
Cine de Mar del Plata. Segunda época.
5%96) - 2010 (Ediciones’ Corregidor,

14,

Es miembrg de SIGNIS Argenting,
Asociacion Catélica Mundial para la
omynicacién y de la Fundaciéon No
me olvides.
Es miembro activo dentro de Ia
colectividad italiana de Mar del Plata.
Ha recibido varios premios por su
labor a favor de la cultura de su ciudad,
entre ellos el Lobo de Mar en 2010
otorgado por la Fundacién Toledo vy ¢l
Circiilo de Periodistas_Deportivos’ de
Mar del Plata y como Referente Activo
e la Cultura Marplatense, concedido

por la Asociacién Jévenes Solidarios.

El lenguaje audiovisual tiene elementos mor‘foléglézos,, uga lg;am:(gi%aq a};
-sos estilisticos. Esta integrado por un conjunto de simbolos y mas
P ilizacién que nos permiten comunicarnos con otras personas. ksta
& -uu lze los mensajes audiovisuales resultan motivadores y aproximan
dm-o lcilgad a otros individuos. Su utilizacién en los entornos educativos
o 161228 muy recomendable, pero hay que ser critico ante la alienacion
resu genera un consumo masivo, disperso y mecanico de las unaglene_s;
uﬁbzrto Eco ya nos advierte: “La civilizacion democrética solo se sa val a
ginsle hace del lenguaje de la imagen una provocacion a la reflexion critica
y no una invitacién a la hipnosis”. . -

En el cine han convivido desde siempre una serie de actos y fttg:;ze;srgltc}:
se han ido combinando de acuerdo a las caracteristicas e§pac10g ré%co s
de cada momento y, con ello tami,)le.n el espectador Ecmenga ggntexm 2
adquirido un conjunto de caracteristicas evolL1t1va§. n es ﬁ onte ha’c a
momento de estructurar el material crudo que tenfamos y legéo a hacer
con toda esa informacién un documental, definimos junto ado egn lonista
Danilo Galasse las caracte?stica(si;ngr_iiatlvlai }; tf;jtgu’(l:‘?;i it;ﬁfsn e

¢ piblico querfamos fuera dirigido el tr - Ten n clarc
Zlqtfl:ng Malvil(}as es intelgiprctado c%‘e 'fo'nnaf}l:ltiro?;gﬁilgg bpé(filcodggg}itc?g

-anj rias: los espectadores que “vivieron” e to b ido
21?111;2;51:{:5 Malvinas %n 1982 procesan el contenido sen§1b;hzagioésna ;())2;1 tsxi1
de su propios recuerdos, por estimulos afeﬂcgwgs, pel?.]e:glr Oraga s
forma de apreciar el relato audpvisua.l a partir de tcncg ir negte ada una
determinada forma de “mirar cine”. Tienen entonces obviar e lecturas
connotativas diferentes a las del piblico mas joven, que e .alll ntl Zto licos
cuando sucedi6 la contienda o nacieron luego de 1982,~dp01 Sci)noaa > cllos
no construyen su comprensién a partir de sus recuel.b.cl{séi sino 2 través
de su cultura contemporanea, que implica una sensi hl ad 1§ 2 e
la lectura narrativa y semantica de los mensa)eslau 1ov1§ctila c:as.la to
conlleva naturalmente una asimilacién dlfexje‘nte d;: ’ante?llc ?a  |a de
sus padres y abuelos. En este caso, la funcién go isémica o la imager
estd mas sujeta a la interpretacion del especta or qtctle (-':nien os casos,
condicionados por los propios estimulos y/ o cultu.xa e quien : .l

A todo esto sumo que en mi tarea docente de nivel terc1e§ilc;, .511;12 omz;

poca informacién que los jévenes manejan sobre el‘ tema Malvir aré un

acontecimiento demasiado i?lpg§éagtc, Tenzl.ble_]gs123_13233(;%1511% gsde Jo
- ta con més profundidad en los disef : Desde:
fﬁgﬁé&ﬁlﬁggg ropuse quch):l documentaltuvieradeterminadas caracteristicas
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morfolégicas, a saber:
que fuera testimonia]
e informativo, y que
pudiera ser trabajadg
con jévenes, es decir que
tiene desde su origen
una intencionalidad
formativa. A partir de
esa decisién, pensamos
el guidn, y establecimos
un orden cronolégico de
la trama, con un lenguaje
audiovisual  tradicional
para  entablar  una
relacion directa con el

ptblico.

Cuando hablamos del.

guion de este trabajo,
debemos mencionar que
Hérce corriente no se
basa en ningtin texto
previo (no los habia al
comenzar la produccic’)n),
ni en otros documentales
ni peliculas sobre el tema,
porque la problematica
que aborda es la primera
vez que se trata en un
trabajo audiovisual. Esta
caracteristica de pionero,
me  permiti6  como
director decidir junto
al  equipo realizativo
tanto  la  semibtica
(signos audiovisuales
denotativos) como Ia
semantica  (significado
connotativo) que ihamos
a darle al material, cuyo
contenido maduré a
medida que se sumaban
horas de registro crudo;
“el material manda”,

reiteraba el coguionista Danilo Galasse, y tratamos de ser fieles a la
causa presentada y mantener el relato mas auténtico que pudimos en

ese sentido.

Desde el punto de vista morfoldgico, elegimos el tradicional relato de
entrevistas a camara para mostrar la expresividad de los protagonistas
mientras hablan: la palabra asociada visualmente a un plano cerrado
('plano medio) conecta dq inmediato' con el piblico, como si estuviera
charlando con ellos. Evitamos deliberadamente la voz en off, que
hubiese inducido a la rapida comprension de determinados momentos
del documental, sobre todo para conectar mas rapidamente las partes
evitadas por elipsis {supresion de tiempos que consideramos iniitiles en
la narracion) Confiamos en que el espectador hace un proceso intelectual
a partir de sus niveles cognitivos que le permiten comprender el mensaje
sin la presencia invasiva de la voz en-off. En la edicién defini el empleo
sobre varios tramos de los testimonios de imagenes que ilustran y
refuerzan lo que dicen los protagonistas, sin ceer en la redundancia,
sino de modo complementario, por ejemplo Elma Pelozo habla de lo
decidido que estaba su hijo en ir a luchar por la Patria: “Yo juré por mi
bandera, mama” le dijo ante el sufrimiento de ella. A ese testimonio le
sigue una imagen registrada en el campo: un alambre de ptia tenso en un
poste, buscando metaforizar con un elemento propio del contexto de los
protagonistas la situacién comentada.

DESARROLLO DEL DOCUMENTAL

Introduccién y primera parte del desarrollo:

En las primeras imagenes de la introduccién de Héree corriente se ve

a Julio Aro viajando en su camioneta. La intencién es mostrar desde el
comienzo mismo al protagonista de manera dindmica, en movimiento,
activo como es. Pasa junto a un cartel que indica la distancia a Malvinas
(una idea de Julio que ha llevado adelante por diferentes lugares del
pais) El final del documental es circular, se muestra nuevamente a Julio
Aro viajando y cierra con el mismo cartel, como supra tema motor de
toda la trama, que simbélicamente inicia y cierra en esa sefializacién
en la Autovia 2. Particularmente, al momento de decidir cémo iniciar
el documental, pensé en esta introduccién como una continuidad de
la corrida desesperada de Julio para salvar su vida el dltimo dia de
combate de la Guerra de Malvinas, el 14 de Junio de 1982. De alguna
manera siento que no ha detenido su carrera desde entonces, tal vez,
como él mismo dice, originar tanta actividad solidaria es un modo de
terapia particular para sobreponerse a tanta angustia padecida durante
la contienda y en la posguerra.

GUIA DE TRABAJO PARA EL AULA - 61




También busqué en la introduccion, a través de las voces en off de
los mismos protagonistas, una sintesis de lo que se desarrollard en I

pelicula. Inicia con el testimonio de Elma Pelozo, la madre del soldadg

caido en Malvinas Gabino Ruiz Diaz, diciendo: “Yo no supe nada, le
llevaron.. Me enteré después, vya, que le llevaron. Me asusté, no tuve

reclamo”, palabras que bien podrfan ser de una madre de un joven

desaparecido durante la dictadura civico militar sufrida en nuestrg
pais entre 1976 - 1983. Asimismo la introduccién intercala los titulos
de inicio con repercusiones en los medios del viaje de la presidente
Cristina Fernandez al Comité de Descolonizacién de la ONU para pedir
la intermediacién de ese organismo ante Gran Bretafia para que colabore
en esta tarea humanitaria que iniciara Julio Aro.

Como se podra apreciar al ver el documental, en la introduccién se
presentan los protagonistas y su entorno. Esta presentacién finaliza con
fotos de Julio Aro en la “colimba”, el Servicio Militar Obligatorio. Defin

1

que este final tuviera un momento de distencién, al comentar Julio que-

durante una guardia se qued6é dormido y por eso fue castigado con un
arresto, forma comiin de castigo de los militares.

Desarrollo (a partir de los 6 minutos 30 segundos)

Ya en el desarrollo, la parte mas larga de todo relato audiovisual, hice
en la edicién una narracién en segmentos diferenciados, en cuanto a
la cantidad de voces que involucraba, cuidando de mantener un modo
cronolégico y progresivo. Intercalé los testimonios con material de
archivo de propagandas del gobierno militar e imégenes del documental
“La repiiblica perdida II” y fotos de medios graficos de la época para
ilustrar lo narrado por los protagonistas.

El primer bloque presenta a tres soldados, dos madres y el hermano
de un ex combatiente. Relatan sus vivencias de la Guerra de Malvinas
desde lugares bien distintos de nuestro pais: Mercedes, una localidad del
interior de la provincia de Buenos Aires; San Isidro, que pertenece al
Gran Buenos Aires, muy cercano a la Capital de nuestro pafs; San Roque,
una pequefa localidad correntina, y Colonia Pando, en el campo de la
provincia de Corrientes. También se incluye a Gabino Ruiz Diaz como
protagonista omnipresente.

La intencién es que estas voces no solo repasen brevemente la historia
de ese momento histérico y doloroso, sino que cuenten sus diferentes
puntos de vista dependiendo de sus culturas, vivencias y contextos,
ya que por momentos son opuestos y en otros complementarios. En
este sentido, los testimonios de Elma Pelozo, madre de un caido, y de
Ramén Alegre, exsoldado combatiente en Malvinas, estéan cargados de
emotividad y regionalismo que los convierte en perfecto contrapeso del
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Regreso de Julio Aro a la ciudad de Mercedes

discurso de los otros testimonios, de personas de grandes ciudades de
la provincia de Buenos Aires. Esto es muy importante de resaltar para
mi como realizador, porque si la historia sobre ese suceso historico se
relatara desde el punto de vista de un solo personaje, si bien no dejarfa
de ser valiosa, creo que se perderia la riqueza de las diferentes vivencias
sobre un mismo suceso, por eso esta primera parte del documental es
bien coral. Ademas me interesa darle espacio a las voces femeninas,
en un tema tan masculino como es la guerra en general y Malvinas en
particular, porque en el caso de las madres, sus historias nunca estuvieron
mediatizadas, sus padecimientos fueron parte del manto de olvido que se
quiso echar sobre el tema, y sobre todo en este caso en particular, una
de ellas perdié un hijo en Malvinas (Elma Pelozo, madre de Gabino) y la
otra lo vio regresar (Marfa Julia de Aro, madre de Julio), pero cambiado,
ya no era el mismo muchacho que apenas dos meses antes partia, sin
saberlo, a las lejanas islas del sur. Los testimonios de estas mujeres se
narran en forma paralela, potenciandose. El final de este segmento con
las palabras de Elma Pelozo contando que ella entendi6 elipticamente
que su hijo habia fallecido en las islas, da paso a una imagen de cielo
tormentoso, acompaiiado por la voz de Julia Sanjurjo y la guitarra de
Jorge Armani en una melodia sencilla y melancélica (mdsica original), que
busca sintetizar audiovisualmente el estado de animo que transmite la
madre de Gabino Ruiz Diaz (a los 25 minutos 40 segundos)

Posteriormente, el regreso a casa de Julio marca el primer punto de giro
del desarrollo que frena la descripcién con varias voces, para producir una
distensién y otorgarle al reencuentro entre Julio y su hermano Luis un
tiempo de desarrollo que permita involucrarnos emotivamente con lo que
trasmiten a través de sus recuerdos (comienza a los 26 minutos 20 segundos).
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Luego, seguimos exponiendo a Julio en movimiento, en el caso de este
segmento, en su Mercedes natal (29 minutos 15 segundos) La intencién
es mostrar el contexto en el cual crecié, su casa paterna, su barrio,
Este segmento estd acompaiiado por misica incidental, para distender a]
espectader, para dar paso a testimonios mas cargados de dramatismo.

Luego comienzan los argumentos de los excombatientes acerca de sus
sensaciones encontradas sobre la guerra (30 minutos 40 segundos) La
intencién es lograr un crescendo con estos testimonios. El final de este

~segmento es con una fuerte confesién de Ramon Alegre, justificando sy
deseo de haber muerto en Malvinas (32 minutos 18 segundos) Para dar
un espacio de reflexion luego de un testimonio tan enérgico, se muestran
iméagenes acompanadas con un fragmento de la cancién “Gran Malvina,
Soledad”, tema compuesto por Horacio Mesén y Mario Hosch, quienes
también aportaron misica original al documental. La cancién da unidad
en una de las tantas elipsis, pasamos de una imagen de un monumento en

Mercedes a otra de Julio Aro trotando en la plaza mayor de San Roque.-

Con esta imagen comienza la segunda parte del desarrollo.

Segunda parte del desarrollo (33 minutos)

Los primeros meses de la posguerra esta contada solo desde el punto de
vista de Julio Aro y su hermano Luis, para concentrar la atencién, porque
son testimonios muy claros que grafican acerca de la situacién emocional
en general de esos muchachos, y cémo sus propios familiares no sabfan
como actuar con ellos al regreso, cémo ayudarlos, como ayudarse. No
hubo asistencia oficial, no habia cuerpos psicolégicos preparados, con
experiencia para atenderlos, el gobierno de facto los abandoné y la
recuperada democracia los oculté luego. Esta situacién, conocida como
“desmalvinizacién”, consistié6 en una serie de acciones, premeditadas
algunas e involuntarias otras, que comenzaron con la total prohibicién
ordenada por parte de quienes asumieron el altimo tramo de la dictadura,
para que la reciente derrota militar y la incompetente conducta de algunos
oficiales en las Islas del Atlantico Sur no fuera tratada en los medios de
comunicacién masiva ni a ningtn nivel gubernamental. Recordemos que
entonces la censura era directa y agresiva. Este escenario se trasladé a
los primeros aiios de democracia, acentuando en los ex combatientes la
frustracién por la derrota y la decepcién por el olvido, e inclusive por
el maltrato, ya que para mucha gente (y por considerable tiempo) fueron
los “loquitos de la guerra”, evidenciando en esa humillacién la conducta
inexperta de la sociedad en su conjunto. Los excombatientes sufrieron
lo que se conoce como “melancolizacién” de su problema, muchos, al no
poder salir de su depresion, optaron por el suicidio.

Entiendo que esta parte es en forma directa la méas anti bélica del
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documental, porque hace referencia en primera persona al pade}ci.miento
de un €x combatiente, el progreso de su est_res post traumatico, su
coledad, la incomprension y también el calvario de su entorno, sobre
todo sus familiares directos. Como recursos audiovisuales, elegi desde
a edicién mostrar metaféricamente una ruta, de noche cerrada, oscura

angosta, transitada realmente por Julio en un viaje a la provincia de
Corrientes (a los 35 minutos con.ncnza este fragmento) En algupo_s tramos
hay bancos de niebla, con un clima sonoro muy denso, electréonico, poco
organico, casi de terror, para que a medida que los‘testl}}lomos dan a
entender que Julio Aro salia muy de a poco de esa situacién, en la ruta
amanece y la masica de a poco se vuelve menos tensa.

En la continuidad de este segmento, el protagonista, Julio Aro., hace un
cambio fundamental en su vida al dejar su Mercedes natal para instalarse
a estudiar en Mar del Plata (36 minutos 40 segundos) Para entonces,
suena una melodia de guitarra tranquila, que da paso a una imagen del
espejo retrovisor de la camioneta de Julio, signo icénico que habla del
pasado que deja atrés el protagonista.

En Mar del Plata, Julio se incorpora al naciente Centro de Ex Sol_dados
Combatientes en Malvinas, instituciéon que con el tiempo se convertiria en
ejemplo a nivel nacional por su coherencia, nivel de lucha y consecuentes
logros. En este fragmento, apelo a mostrar iméagenes de archivo propias,
donde se ve a Julio muy joven, a solo diez afios de la guerra, junto a sus
compaiieros, en variadas actividades, e inclusive durante la asamblea en
la cual es elegido presidente del CESC de Mar del Plata, demostrando la
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adaptacién de Julio en pocos afios a su nuevo contexto, inclusive dandg
charlas en escuelas con la misma espontaneidad que trata hoy a log
chicos como profesor de educacién fisica. Este tramo estd acompaiiadg
por misica incidental original con reminiscencias estéticas de los afios
"90, época de esas imagenes (37 minutos 45 segundos)

Segundo punto de giro (Comienzo en 40 minutos 10 segundos)

A continuacién de este segmento, entramos al bloque que muestra e|

- accionar mas individual del protagonista, narrado en el documental de esta
manera porque refiere un viaje solitario y muy introspectivo por parte

de Julio. Cimentado en todo lo que se acaba de mostrar, ingresamos de

lleno en el tema identidad. Julio Aro realiza en 2008 un importante viaje,

esta vez de regreso a las Islas Malvinas. Con la intencién de “encontrar al

Julio que habia dejado hacia 26 afios”, segiin sus palabras, decide superar

su indecisién en cuanto a un requerimiento que a todos los veteranos

de guerra molesta: para entrar a Malvinas o cualquiera de nuestras islas
del Atlantico Sur dominadas por los britanicos, los argentinos debemos
tolerar que nos sellen el pasaporte como si ingresaramos a territorio del
Reino Unido de Gran Bretafia. Superada esta vacilacién, Julio Aro vive
entonces una semana de reencuentro consigo mismo. El 2 de Abril de
2008 lo pasa en el cementerio de Darwin, lugar donde descansan los
restos de los caidos argentinos en la contienda de 1982. Y alli, entre mucha
emocién, se siente impactado al ver que casi la mitad de las tumbas no
tiene nombre propio, sino una ldpida que reza “Soldado argentino solo
conocido por Dios”. Este segmento esta ilustrado exclusivamente por
imagenes de video tomadas por Julio, y se escucha su propio relato a
medida que registra esas imagenes, que son testimonios también de su
estado de &nimo en el lugar. Ademas se muestran fotos personales suyas
de aquel viaje.

En las islas, Julio concibe una idea de desarrollo titanico para una sola
persona: devolverle la identidad a esos NN (del latin nomen nescio,
desconozco su nombre)

En este segmento también se incluye el conmovedor testimonio de
Elma Pelozo acerca de su viaje a Malvinas para ir a honrar a su hijo.
Hay una coincidencia notable entre las palabras de Julio y las de Elma:
la sensacién de paz, de haber cumplido con algo bien interno, luego de
visitar el cementerio de Darwin (46 minutos)

Al regreso de ese viaje (47 minutos 25 segundos); Julio inicia una serie de
acciones sin precedentes para lograr el propésito de devolverle la identidad
a sus compaiieros caidos en combate. Y en su marcha suma gente, como
sus compaileros veteranos de guerra José Marfa Raschia y José Luis
Capurro, que deciden acompanarlo. Es imposible permanecer indiferente
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ante la determinacién de Julio Aro. Produce una energfa motivadora a su
alrededor. Su accionar no tiene especulaciones, es decididamente sincero.
No es cerebral, es visceral. Al no conseguir ljecabar da_tos suficientes en
Argentina, contacta a excombatientes b’rltamcos y viaja a Londres con
Raschia y Capurro. En este segmento, Hérce corriente acompaiia a Julio
a personalizar a los ingleses, y los coloca en situacion de aliados en esta

- tarea humanitaria. Hay que tener en cuenta que los militares inculcan

todo el tiempo la despersonalizacién del enemigo, la pérdida de identidad
de esos individuos, porque para poder matar hay que deshumanizar al
ocasional adversario. La duda de algunos soldados argentinos a la hm"a
de disparar, acabé con sus vidas. Julio ahora no duda: no son mas
sus enemigos, son vistos como potenciales adeptos a su causa. Y los
pritanicos, luego de evaluarlo, lo entienden de este modo,. y a través
del excoronel Geoffrey Cardozo le entregan documentacién esencial
ara avanzar en su proposito (49 minutos) A partir de este segmento,
decidimos que el testimonio a camara de Julio Arq sea en un lugar mas
luminoso, vestido con ropa més clara, por el sentido esperanzador que
tiene, contrastando con la ropa de tonos rojos de la primera parte, mas
relacionado con la sangre y el fuego. Si bien se trata de un documental,
estas decisiones forman parte de la planificacién estética que todo relato
audiovisual requiere, para pensar cémo los recursos estilisticos deben
colaborar para narrar mejor la historia que uno ha investigado.

Luego de este viaje, Julio gana mas confianza en su propuesta, vuelve
més resuelto (52 minutos 30 segundos) En este segmento se reincorporan
las voces de José Maria Raschia, compafiero de ruta incondicional de
Julio Aro, y la de Elma Pelozo. Aro y Raschia necesitaban saber si los
familiares apoyaban su idea de pugnar por devolverle la identidad a
estos NN caidos en combate.’La primera madre que visitan en el interior
del pafs es Elma Pelozo, porque el primer dato concreto- que obtienen
Julio Aro y José Maria Raschia de su investigacion es la casi seguridad
de saber cull es la tumba de Gabino Ruiz Diaz, el hijo de Elma. El
documental muestra entonces a Elma en su casa, en su ambito, el mismo
donde creci6 su hijo hérce, Gabino Rufz Diaz. Ante la respuesta ’afirmatlva
de la familia de Gabino, Aro y Raschia generan una Fundacién que les
permita tener respaldo para continuar su labor. Volvemos entonces a
las iméagenes de archivo. Y vemos que el accionar de Julio no encuentra
limite en los ADN que permitird devolver identidades. Su labor es
superadora, y a través de la Fundacién No me Olvides se dedica a dar
asistencia a todas las personas que puede. Al principio la excusa era
“ayudar a quienes padecen estrés post traumatico, sea cual fuere el
origen de este padecimiento”. Pronto se dedica a colaborar con toda
persona que tenga una necesidad, no importa la magnitud del problema.
Su tarea, inabarcable, apenas es mostrada en un minimo porcentaje
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en el documental, pero sirve para anclar la idea de la personalidag
desarrollada por este veterano de guerra. Para Julio Aro todo lo que

genera €s una €xcusa para seguir COI‘I’iClldO, una carrera cuya metgy .

¢l mismo va alejando, confiado en que siempre puede dar maés. Ep
esta mixtura de propositos, Julio es capaz de viajar a Londres para
entrevistarse con ex combatientes britanicos, interesar en su proyecto 3
la directora de la revista “Gente”, recibir ayuda del misico inglés Roger
Waters, viajar a la ONU junto a la presidenta de la Nacién, y tambiéy
ayudar a la comunidad de la escuela rural a la cual concurrié Gabino Rui;
- Diaz en Corrientes. Ninguna tarea, ningiin contacto es menor en la labor
de Julio Aro. Y todos lo movilizan y los disfruta.

El dltimo tramo del documental (a partir de los 62 minutos) intenta
reflexionar sobre la memoria, la actual “malvinizacién”, el origen de
jovenes como Gabino Ruiz Diaz, que da su vida en una guerra y se
convierte en el referente de su comunidad. Para esto, incorporamos

en este tramo imagenes de los docentes y la voz de la directora de la -

Escuela 216 “Hérce de Malvinas Gabino Ruiz Diaz” de Colonia Pando, a Ia
cual asistié6 Gabino de chico. Se muestran acciones que se llevan a cabo
con motivo de los 20 afios de la imposicién del nombre de Gabino a Ia
institucion. Incluye la inauguracién oficial del piso de cerdmicos que se
logré a través de una campaiia ideada por Julio Aro y llevada adelante
por la Fundacién No me Olvides, cuyos integrantes se convierten en
padrinos del establecimiento educativo rural, a pesar de estar separados
por cientos de kilémetros. Y por otra iniciativa de Julio los docentes y
los alumnos egresados de aquella humilde escuela de Corrientes viajan
a Mar del Plata con todos los gastos pagos, para conocer el mar. Para
cerrar ese circulo virtuoso de este segmento, la madre de Gabino habla
al busto de su hijo recién inaugurado en la escuela, y da gracias que a
través del sacrificio de su hijo en Malvinas, con los afios la comunidad
de ese establecimiento reciba ayuda. En este bloque no abundan los
testimonios a camara, usamos muchas expresiones en off, confiados en
que ya el espectador reconstruye la gestualidad de los protagonistas al
hablar, por lo tanto los mostramos en situaciones més dinamicas. Hasta
el final, el documental sigue su curso cronolégico.

En el dltimo segmento (a partir de los 73 minutos) retomamos los
testimonios a camara de los protagonistas principales, que luego de
contar todas las vicisitudes que han pasado, encuentran un presente
esperanzador, con motivaciones. Ayudan estos alegatos a bajar el ritmo de
la narracién y reflexionar. Vemos como Julio Aro luego de entrevistarse
con oficiales britanicos de alto rango que combatieron en Malvinas, de
recibir ayuda de una autoridad inglesa como es Geoffrey Cardozo, luego
de llegar a Roger Waters con su proyecto, luego de viajar con la presidente
de la Nacion a la ONU, de ser elegido como uno de los personajes del afio
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a nivel nacional, opta seguir al
Jado de los chicos de la escuela
rural 'y de los familiares de
Malvinas que necesitan cerrar su
duelo. Julio avanza en su propia
existencia, pero no pierde su eje,
no se deja encandilar por las
luces del poder ni faranduliza el
tema que lo conmueve. Lo suyo
es inefable.

Antes de los titulos finales, dos
téxtos explican el estado del
proyecto de los ADN hasta la fecha
de conclusion del documental.
Finalmente, como epilogo vemos
a Julio Aro visitando la tumba
de su hermano Luis Kolo Aro,
de quien se incluye en varios
tramos del inicio del documental
fragmentos de una entrevista

realizada en 1992 por mi junto .

a otro amigo realizador, Oscar
Alvarez. La intencién es mostrar
que Julio tiene la certeza del
lugar donde descansan los restos
de su ser querido y con ello la
posibilidad de poner una flor
en su tumba, una accién que le
da tranquilidad, la misma que
busca recuperen casi 130 familias
argentinas.

Julio se ha convertido en una
referente esperanzador para las
madres, padres y otros familiares
directos que necesitan saber cuél
es la tumba de su ser querido
enterrado en las Malvinas para
alejar fantasias y cerrar su
duelo. Muchos padres y madres
esperan ain noticias de sus hijos
desaparecidos en accién durante
la contienda de 1982: hay quienes
les han dicho que pueden estar

b

GABINO RUIZ DiAZ
y la Escuela con su nombre
en San Roque, Corrientes

: 1A N .
B yiRoE DE MALVINA

s
SOLDADO GABINO RUIZ
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prisioneros de los ingleses, o en un lejano psiquiatrico, o que han perdidg
la memoria y deambulan por diferentes provincias. ;Qué padre puede
permanecer tranquilo ante semejantes relatos?, infundados, pero que siy
pruebas concretas de un nombre en una tumba se vuelven en muchog
casos traumdticas ilusiones de recuperar con vida a sus hijos. Julio Aro,
su compafiero José Marfa Raschia y la periodista Gabriela Cociffi se
comprometen a llegar hasta las tltimas consecuencias para proporcionarles
algo de paz a esos padres “que dieron un hijo por la Patria”. Los apresura
el tiempo cronolégico, que es mucho mas urgente que el tiempo protocolar
de gobiernos, cuerpos diplométicos u organismos internacionales como la
ONU o la Cruz Roja Internacional.

Montaje. Se buscé a través de la edicién darle un ritmo dindmico a
todos los momentos protagonizados por Julio, y tener un ritmo mas
sereno, en contraposicion, cuando el interés le corresponde a otros

protagonistas, sobre todo en el caso de Elma Pelozo y Ramén Alegre,

porque sus personalidades y contextos son més calmos.

En todo momento se buscé ser informativo, pero no ceer en la obviedad

- - ., - !

por eso primero se eligié mostrar acciones y luego hablar de ellas 3
través de los testimonios.

Textos y graficos. La utilizacién de informacién escrita sobreimpresa
en el documental fue pensada para que el espectador fije los nombres
de quienes aparecen dando testimonio, y también para que se ubique de
manera temporal y espacial.

Elementos sonoros. En cuanto a los elementos que componen la
banda sonora del documental, me interesé que resalte el sonido ambiente
las veces que me parecia apoyaba a los testimonios, por ejemplo la
tranquilidad que transmite la imagen de la laguna muy cercana a la casa
de Elma Pelozo, conjugando el viento suave con mugidos de vacas y
trinos de péjaros lugarefios, muy propios de ese lugar, donde naci6 y se
cri6 Gabino Ruiz Diaz. En oposicién, apoyamos de modo muy sutil, de
fondo, con sonidos de metralla y explosiones los testimonios de combate
en la guerra. Agregamos mifisica incidental en algunos tramos, pero
evitando que suene junto a los testimonios, para no incidir en el clima
que producen las expresiones de los protagonistas, aunque si elegimos
potenciar varios de los relatos femeninos con una simple guitarra y una
voz también femenina al final de sus palabras, para dar un espacio a
la reflexiéon inmediata. Estos segmentos musicales fueron creados para
el documental por la cantante Julia Sanjurjo y el compositor y eximio
guitarrista Jorge Armani. También incluimos dos fragmentos breves de
la cancién original, “Gran Malvina. Soledad”, de Horacio Mesén y Mario
Hosch, cuya letra refiere a los exsoldados de Malvinas, y en el momento
en que Julio Aro se refiere a los momentos més terrible de la posguerra,
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creamos un ambiente sonoro electrénico (poco humano) denso, pesado,
para apoyar su testimonio. También por momentos hay msica allll?lCI1tC,

ue pertenece a la camioneta de Julio, que viaja escuchando géneros
totalmente variados continuamente para acompanarse mientras conduce
su camioneta.

El leit motiv del documental es creacion de Mesén y Hosch, una
composicién cuya melodia trasmite un dinamismo templado y agradable

Esta diseccién de Hérce corriente que hace referencia a la disposicién

manipulacién de la gran cantidad de material que tenianios, pretende
ayudar a comprender mejor el documental para trabajarlo en clase, ya
que si bien esta pensado como unidad, con el coguionista Danilo Galasse
maduramos una narracién dictil y junto al resto del grupo, su contexto
estético constituido por diferentes recursos estilisticos dependiendo
del fragmento abordado. Una aclaracién: comencé a investigar y me
involucré con el tema Malvinas en 1991, cuando realicé otros documentales
con testimonios de ex combatientes, por lo tanto me senti absolutamente
confiado para encarar la trama que presenta Hérce corriente en base a
un enorme conocimiento, un background de informacién previa y fuentes
propias, que incluye una amistad con el protagonista, Julio Aro, de mas
de 20 afios.

s SRy

Julio junto a la Presidenta Dra. Cristina Fernandez de Kirchner
durante la Asamblea de Ia ONU en New York.
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;Porque se hacen tantas peliculas sobre la guerra? ¢Hay acaso algin
acuerdo secreto para hacerlas? jResponde a un deleite especial de los
espectadores? ;Es una devolucién de favores del mundo cinematografico
al mundo bélico?
Estas y otras preguntas que nos pueden asaltar al constatar el volumen
incesante y constante de produccién de peliculas y series con temaética
phélica, se unen a otra constatacién cuasi evidente.
Al espectador comiin de cine le resultan familiares imagenes de diversos
conflictos bélicos que no tienen que ver estrictamente con su historia
cercana ni con su pais: las Guerras Mundiales del siglo XX, Vietnam, Irak,
Golfo, etc.
Quizés hasta se dé la paradoja de que un espectador, pongamosle rio-
latense, tenga una opinién formada y un imaginario construido a partir
de lo que ha visto en el cine sobre la Guerra de Vietnam y no entre en
su horizonte la Guerra de la Triple Alianza, por poner un ejemplo.
Es que el cine de representacién histérica (a lo que agregamos la TV y
los video juegos con contenidos histéricos) tiene una importancia central
“en la conformacién de las concepciones de los no-historiadores sobre
episodios, o procesos concretos”, puesto que “la tinica explicacién amplia
de un acontecimiento, o proceso histérico, que tiene el gran publico ... es
el que ofrece una pelicula™
De ahi la pertinencia del trabajo cinematografico sobre la Guerra de
Malvinas que busca “Héree corriente™, desentrafnando concepciones y
procesos que ayuden a explicar la significacién del conflicto y sus con-
secuencias y develando, construyendo, renovando o sosteniendo un ima-
ginario posible.
El cine bélico, por otra parte, quizds sea un género donde pueden veri-
ficarse rapidamente las cﬁversas relaciones o interferencias que tienen el
cine con [a historia desde hace mas de un siglo.

La peculiaridad del cine es que se ha resistido a ser un mero “sector”
dentro de la “historia del arte” aun cuando también tenga su lugar en
ella. En efecto, un film no es simplemente un artefacto cultural mas, una
nueva forma de arte o de industria ya consolidadas, sino que puede con-
siderarse, por muchos factores, un “hecho social total” (Mauss), que aiina

 MONTERO, Julio. “Fotogramas de papel y libros de celuloide. El cine y los historiadores.
Algunas consideraciones”, Historia contemporanea 22 {2001) 32. “La destruccion del pasado
o mas bien de los mecanismos sociales que vinculan la experiencia contemporanea del
individuo con la de generaciones anteriores, es uno de los fenémenos mas caracteristicos
y extrafios de las_postrimerias del siglo XX. En su mayor parte, los jovenes, hombres y
mujeres, de este final de siglo crecen en una suerte de presente permanente sin relacion
organica alguna con el pasado del tiempo en el que viven”. Hobsbawm, Eric. Historia del
siglo XX (1914-1991). Barcelona: Critica, 2001, 13.

2 En adelante HC.

3 Como vya intuyé Metz: “Lo que globalmente recibe el nombre de «cine» {y, en un grado
menor, lo que recibe el nombre de «hlme») se nos presenta, en verdad, como un vasto y
compléjo fenémeno sociocultural, una especie de hecho social total, en el sentido de Marcel
Mauss, y que abarca, como se sabe, importantes aspectos econémicos y financieros: es éste
un conjunto «multidimensional» que no se presta, tomado en conjunto, a ningan estudio
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y expresa, a la vez y de golpe, diversos elementos artisticos, tecnolg.
gicos, sociales, economicos, politicos, morales, etc., irreductibles a up,
mirada simplemente “artistica”.

La intuicion de Marc Ferro, certeramente expresada en aquella diady,

“experiencia histérica del cine” y “experiencia cinematografica de la his.

torica”, ha ayudado a desentrafiar las miltiples capas de historicidad que -

podemos encontrar en el cine entendido como praxis cinematografic,
Desde entonces se viene mapeando y enriqueciendo el analisis de estag
relaciones®.

Un capitulo aparte de esta relacién entre cine e historia est4 pautady
por la guerra. No en vano el siglo y pico del cine ha sido también el siglo
de las mayores guerras.

En este trabajo proponemos mirar dos aspectos de esta correlacién. Por
un lado la simbiosis que ocurre entre “cine y guerra” (1), donde ambos se
vienen beneficiando: en el desarrollo tecnolégico de la cinematografia y en
la utilizacién del cine como medio para transmitir una visién del conflicto
bélico de turno y su significacién, antes, durante y después de la guerra,
Y luego una mirada a la representacion de lo bélico en el cine histérico,
especialmente a la figura (f;l “hérce de guerra” (2). Estos dos aspectos,
no relacionados estrictamente, pueden ayudarnos a mirar vy trabajar HC
con ojos mas licidos.

1. Guerra Y CiNE: LA SIMBIOSIS

Cuando decimos “cine” decimos muchas cosas, es un término polisémico.
Podemos referirnos a peliculas {(de cine), salas (de cine), actores (de cine), di-
rectores (de cine) y un largo etcétera. Por eso estamos més acostumbrados a
reparar en contenidos, estéticas, directores, personajes, etc. y no tanto en sus
dimensiones tecnolégicas.

Pero también podemos hablar de tecnologia, de equipamientos (de cine): de
maquinas que permiten capturar la imagen y el sonido, editarlo, proyectarlo,
etc.

iQué A)as() entre el cinematégrafo inventado por los Hermanos Lumiére
-que filmaba 50 segundos y luego proyectaba aquella imagen- y las
tecriologias del presente donde podemos grabar desde un simple teléfono

riguroso y unitario, sino, Gnicamente, a un heteréclito haz de observaciones que implican
multiples "y varios puntos de vista (= pluralidad de las pertinencias)”. M Christian
Metz. Lenguaje y Cine. Barcelona: Editorial Planeta,, 1973, 27. Cf. BLOCK DE BEHAR, Lisa.
“Federico Fellini la imaginacion anaforica en el cine”. In: Cuadernos Literarios : revista de

literatura de la UCSS vi4, n.7 (2007), 17-32.

‘ La sistematizacion de estas relaciones ya clasica de Marc Ferro se encuentra,
fundamentalmente, en su libro Cinéma et Histoire. Paris: Denoél, 1976 2} en ROSENSTONE,
Robert. Visions of the Fast: The Challenge of Film to Our Idea of History. Cambridge:
Harvard University Press, 1995. El despliegue de las intuiciones de Ferro {el cine como
“agente de la historia” , “fuente histérica”, etc) se siguen procesando hasta hoy. Cf
CAPELLER, lvan. A Patina do flme: da rcproduﬁ;ﬁo cinematica do tempo a rﬁ% esentacao
cinematogréfica da historia. [n: Matrizes Afio 3, -N° 1. 2009, 213-229. DE BACQUE, Antonine.
L'histoire-caméra, Paris: Gallimard, 2008.

HEROE CORRIENTE ~ 78

celular y compartirlo al instante por las redes sociales? ;Tuvo algo que
ver la guerra?

Esta pregunta nos conduce a otro tipo de acercamientos que permiten
analizar los diversos componentes maquinicos del cine: la balistica, la

gpronautica, la optica, la telemetria y la estrategia militar.

£l cine se ha beneficiado ampliamente en su desarrollo con los conflictos
pélicos. Hay una relacion estrecha entre la industria militar y la industria
cinematogréfica, entre la técnica militar y la del cine.

Paul Virilio, particularmente en su obra Guerre et cinéma® muestra como
¢l gradual acercamiento entre la lente de la camara y el arma desde
los tiempos en que comenzaron los reconocimientos aéreos hasta los
gltimos avances de la guerra electrénica ha deparado que el campo
de batalla se aproxime cada vez mas al cine®.

Pero no solo porque al utilizar camaras, lentes y focos la guerra vino a
treer mejor tecnoloﬁia, sino porque llegdé a modificar los campos de per-
cepcion de los conflictos. Mediante la utilizacién del cine, por otra parte,
el arte de la guerra también se vio modificado.

Paul Virilio encuentra y sugiere asombrosos paralelismos u homologias
estructurales entre el desarrollo de la técnica militar y el desarrollo del
cine que van de la mano de la analogfa primera entre “arma” y “camara”,
ambos dirigidos por el ojo humano.

Friedrich Kittler, continuando la mirada de Virilio, reconfigura las rela-
ciones entre cine e historia en una arqueologia de los midia, del conjunto
de medios y sistemas técnicos de comunicacién urgidos en los dltimos
150 aflos, abarcando la historia del cine, de la industria fonografica y de
los métodos de automatizacién de la escritura (del telégrafo a internet)”.

LL [LUMINAR Y SUBIR: REFLECTORES Y AVIONES, LA CAMARA “MILITAR”

En 1904 comienza la guerra ruso-japonesa o “guerra de la luz”, un afio
después del primer vuelo de los hermanos Wright. En el puerto de Liis-
bunkou (Port Arthur), la base avanzada de Rusia en China, se encenderia

5 (luerre et cinéma [ - Logsti?ue de la perception, Paris: Cahiers du_Cinéma / Editions de
[Etoile, 1984. Utilizamos la traduccion portuguesa: Guerra e Cinema, Sdo Paulo: Scritta 1992.
Trad. Patlo Roberto Pires.

¢ Su mirada histérica del cine incorpora la consideracion del “clemento propiamente
mecanico y. técnico del cine, pero sobre todo, el modo de organizacion industrial y fabril
que gradualmente se impone a sus logicas de produccion, en su conexién maquinica con
las necesidades de control, y expansién, generalmente de caracter militar, del orden social
politico”. CAPELLER, Ivan. O cinema e su duplo. Tesis_doctoral en el curso de Post-
éraduacic’)n en Comunicacién de la Universidade Federal Fluminense. Niteroi, 2010, 232.

7 KITTLER, Friedrich. Gramophone, Film, Typewriter. Stanford: Stanford University Press,
1999. Una mirada del conjunto del desarrollo tecnolé%fco de la guerra en: MCNEILL, William
H. The Pursuit of Power. Chicago: University of Chicago Press, 1982. Esta vision esta
méis que suﬁerida en el protagonismo de la méaquina de escribir junto a las maquinas
cinematograficas en los distintos capitulos de “Histoire (s) de cinema™ de Jean-Luc Godard.
(Francia/Suiza, 1988-1998).
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un reflector por primera vez en la historia de los conflictos bélicos?. Log efa 30 mm.de la Armada argentina atacando .
haces de luz rusos, iluminando a los barcos que sitiaban el puerto, per oA
mitian una mayor visién del enemigo y de sus movimientos en aquelly
batalla naval.
Diez afios después, en la Gran Guerra, la artillerfa antiaérea acoply
reflectores a los cafiones y camaras de cine para filmar los campos de
batalla desde el aire. Se trata de dos “novedades” maés que tecnolégicas.
Luz artificial, explosivos y celuloide®. La luz (artificial), vinculada a I
artillerfa, permite ver mejor el “blanco” al que se dispara, revela al ene-
migo. Los disparos, ademas de ser iluminantes, pasan a ser filmados. Se
regunta Virilio: “la divisa de la artillerfa -lo que es iluminado es reve-
ado- jno serfa la misma del camarégrafo?"
Cine y aviacién, por otra parte, surgen en paralelo a fines del siglo XX
ambos se incorporan rapidamente al mundo bélico, aportando vy reci-
iendo simbi6ticamente. Ya en 1914 el avion deja de ser un simple medip
de transporte o de batir récords y permite el reconocimiento aéreo, cop
lo que se transforma, entre otras cosas, en un modo de ver". La tecno-
logia rapidamente incorpora a la guerra aérea la cineametralladora: up
arma que dispara y una camara que registra la verosimilitud del ataque?,
No es casual que la misma palabra (shot) sea la misma que habitualmente
se utiliza para disparo y para plano o toma.Se crea un “nuevo mixto que
asocia el motor, el ojo y el arma™

1.2. CINEASTAS AVIADORES

Muchos cineastas participardn en las Guerras mundiales, la mayorias
como aviadores, vagamente asimilados a los espias y generalmente ale-
lados de las zonas ocupadas por los ejércitos*. Este ejercicio profesional
os hara pasar del registro del campo de batalla a la produccién de no-
ticieros cinematograficos y, mas tarde, de los films de arte.

Los cineastas van a ofrecer los efectos tecnolégicos (militares) al gran

ptblico como un espectaculo inédito, una prolongacién de la guerra y de

8 VIRILIO, Paul. Guerra e Cinema, Sao Paulo: Scritta 1992, 157.
? Otro curiosidad: la nitrocelulosa, sintetizada por primera vez en 1845, es la que permite la

fabricacién de la pelicula virgen de celuloide y también la de los explosivos.

“VIRILIO, Paul. /bid. 29. El personaje Louis Zamperini dice, antes de comenzar a disparar
desde un avion de combate: “Get your cameras, boys. I'm gonna light it up like Christmas."
Unbroken (USA, 2014). Dir. Angelina Jolie.

* Ibid., 33.
2 Jbid., 166.
8 VIRILIO, Paul. Estética de la desaparicién. Madrid: Anagrama, Madrid, 1988, 63.

% CfL VIRILIO, Paul. La maquina de la visién. Madrid: Catedra, 1998, 65. Como D. W. Grifhth,
Jean Renoir, Frank Capra, John Ford o Roberto Rossellini. Varias décadas después el avance
tecnolégico é)crmite que los soldados de hoy capturen en foto y video su experiencia
bélica, Papadoupulos los llama “soldados digitales™ a aquellos militares que comunican sus
experiencias de guerra a través de internet, mediante fotografias, filmaciones y blogs donde
recogen sus experiencias en conflictos armados. Cf. PAPADOPOULOS, Kari. “*Body horror
on the internet: US soldiers recording the war in Iraq and Afghanistan”. In: Media, Culture
& Society, vol. 31, n° 6 (2009), 921-938. :
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sus destrucciones morfoldgicas®.
La cAmara “civil”, a Fesar de su invenci6n reciente, parece pre-histérica
ante los progresos fulminantes del equipamiento militar®.

1.3. EN LA MIRA DEL ARTILLERO Y DEL CAMARQGRAFO

Entre ojo y arma se establece una coherencia fatal?; para el hombre de
guerra la funcién del arma es la funcién del ojo. Poco a poco otro cambig
se opera y tiene que ver por dénde mira el ogo. Camaras y armas tienen

una mira o visor, que les permite enfocar, delimitar su campo y apuntar

para su tiro.

El hecho fisico consiste en “una especie de guifiada, necesaria tanto para
el tiro como para el buen funcionamiento del mirar” que “aumenta la
impresién de la profundidad de campo visual en detrimento de su ex-
tensién™, un mecanismo “de substitucién que se convertira en el dltimo
encaje de la ilusién cinematica®. :

1.4. DIVERSOS CAMPOS DE PERCEPCION

Con los sucesivos cambios tecnolégicos la guerra fue modificando radi-
calmente los campos de percepcién: la percepcién subjetiva que soldados
y civiles tienen del conf{)icto y el campo de percepcién del mismo sitio
de combate.

Antes de enfrentar el campo de batalla por primera vez, el soldado lo
contempla a la distancia y queda impresionado, cree estar asistiendo a
un espectaculo®. Y en efecto, la guerra es, primeramente, un especticulo
que se ve y que puede ser filmado y representado, provocando innume-
rables estimulos y sensaciones.

La guerra no puede jamas ser separada del espectéculo magico y fas-
cinante de la inmolacién y de la agonia, porque su principal finalidad
es justamente la produccién de ese especticulo: abatir al adversario no
es tanto capturarlo cuanto cautivarlo, es infligir, antes de la muerte, el
panico de la muerte.

No existe ?ucrra sin representacién o armas sofisticadas sin mistifica-
cion psicologica, porque antes de ser instrumentos de destruccién, las
armas son instrumentos de percepcion, o sea, estimulantes que provo-
can fenémenos quimicos y neurolégicos sobre los érganos del sentido y

5 VIRILIO, Paul. Guerra e Cinema, Sao Paulo: Scritta 1992, 37- 38.
% VIRILIO, Paul. ibid, 48.

7 VIRILIO, Paul. ibid ,153.

8 VIRILIO, Paul. /bid. 101

® VIRILIO, Paul. La magquina de la vision. Madrid: Catedra, 1998, 64.

29 VIRILIO, Paul., Guerra e Cinema, Sio Paulo: Scritta 1992, 98. Esto le sucede a Julio Aro
y lo relata varias veces, por ejemplo en el primer, ataque acreo “en lugar de meternos
en los pozos de zorro, saliamos a ver qué pasaba”; en’el dia final de combate “miro para
atrds y veo fuego, humo...”, o una frase mas contundente “es como una pelicula que va
adelaritada, pero vos estas dentro del protagonismo de esa pelicula”. ,
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el sistema nervioso central, afectando las reacciones y la identificacién
y diferenciacién de los objetos percibidos?.

Para los civiles otro proceso ocurrié y tiene que Ver con sus creencias
en lo que ve. La camara cinematografica de los Lumiére reproducia “las
crcunstancias de la visién comiin”, aun cuando sus imagenes implicaran
una dilacién temporal. La fuerza que poseifan estas imagenes “reales”
radicaba en que brindaban “una ilusién de proximidad en un conjunto
temporal coherente™. Pero esto iba a cambiar desde la Gran Guerra.
1914 ... supuso con el apocalipsis de la desregulacién de la percepcién,
una didspora de otra naturaleza: el momento de panico en el que las
masas norteamericanas, europeas, ya no creyeron a sus OiOS; en el que
su fe perceptiva se encuentra sometida a esa alidada técnica, o llamada
de otro modo, a esa linea de radiacién visual en un instrumento de
mirar®,
Esta “revelacién de la profundidad se vuelve propiamente apocaliptica,
pues busca la destruccién dindmica de las dimensiones del mundo®.

La guerra nos revela, ademas, al campo de batalla como campo de per-
cepcion. Los campos de batalla son captados y analizados por la imagen
aérea (fija y en movimiento). Desde 1914 “la guerra se convierte en una
pelicula de guerra; ya no se trata de los cuadros de batallas o mapas
marcados en rojo o azul, sino de una pelicula®.
Asi pues, el cine, el fotocine, el fotomosaico y ¢l documental serviran
para hacer la guerra y para favorecer una visién ampliada del campo
de batalla®.
Es por tanto normal que la violenta violacién cinemética del continuum
espacial -deflagrada por el arma aérea- y los notables progresos de
las tecnologias de guerra hayan literalmente roto, a partir de 1914, con

la antigua vision homogénea y engendrado la heterogencidad de los
campos de percepcion®.

Los campos de tiro, de filmacién, de batalla, de percepcidn, se aproximan
y confunden.

1.5. EL CINE cOMO ARMAZ

Alrededor de 1930 los paises agregan a los medios de defensa tradicio-
nales la investigacion de la percepcién: es el inicio de la cibernética, del
# VIRILIO, Paul., ibid, 12.

2 VIRILIO, Paul. ibid, 25.

B VIRILIO, Paul. La magquina de la visién. Madrid: Catedra, 1998, 25.

# VIRILIO, Paul., Guerra e Cinema, Sio Paulo: Scritta 1992, 49.

% VIRILIO, Paul. £ Cibermundo la politica de lo peor. Madrid: Catedra. 1997, 29.

% VIRILIO, Paul. ibid, 27-28.

# VIRILIO, Paul., Guerra e Cinema, Sao Paulo: Scritta 1992, 37.

2 REEVES, Nicholas Reeves, The Power of Film Propaganda: Myth or Reality?.
London: Continuum, 1999.
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radar, el progreso de goniometria, de la microfotografia, de la radio
las telecomunicaciones®; y a invertir en logistica de la percepcion: pe-
liculas de propaganda, instrumentos de observacién de deteccion y de
transmision®.

Estas opciones quizas queden mejor expresadas con la siguiente anéc-
dota. Cuando la (}undacién de la nueva sede del Istituto Luce (L’ Unione
Cinematografica Educativa) en 1937 podia apreciarse en el escenario ung
gigantografia de Mussolini mirando a través del visor de una camara de
cine y debajo la siguiente inscripcién: “La cinematografia & I'arma piy
forte™.

Aquel nuevo invento del cinematégrafo, visto con recelo y con poca
utﬂidad y perspectivas, fue rapidamente utilizado como instrumento de
progreso cientifico o por la institucién militar para identificar las armas
del enemigo como vimos antes.

Paralelamente, desde que el cine se volvié arte®, sus pioneros pasaron a
intervenir en la historia con filmes, documentales o de ficcion, que, desde
su origen y bajo la apariencia de representacién, adoctrinan y glorifican,
segin la expresion de Marc Ferro®.

Simultaneamente, desde que los dirigentes de una sociedad compren-
dieron la funcién que el cine podia desempenar, intentaron apropiarse
de €l y ponerlo a su servicio: en relacién a esto, las diferencias se sittian
en el nivel de la toma de conciencia y no en el nivel de las ideologias,
pues tanto en el Occidente como en el Este los dirigentes tuvieron la
misma actitud. Panel confuso. Las autoridades, sean las representativas
del Capital, de los Soviets o de la burocracia, desean volver sumiso al
cine®.

Desde el inicio se entablé un conflicto entre los cultores del cine y los
dirigentes politicos, que revelé una tensién irreductible entre autonomia
y dependencia del cine con respecto a otros discursos. El cine “pretende
permanecer auténomo, actuando como contra-poder, un poco a la manera

29 VIRILIO, Paul. /bid. 102. “Ya en la Guerra de Vietnam aparecera la instantancidad de fa
informacion en tiempo real. Cuando los lapsos de tiempo se vuelven tiempo real, el mismo
tiempo real escapa a la restriccion de la aparicion cronolégica para volverse cinematico”
Ibid.,, 35

30 VIRILIO, Paul. La maquina de la visién. Madrid: Catedra, 1998, 66.

3’http://senaLo.archiviolucc.it/sena;o-lucc/svcl}cda/foto/ILO_010034164/12/Appzujato~
scenografico-con-gigantografia-di-Mussolini-alla-macchina-da-presa-e-scritta-
ropagandistica-La-cinematografia-egrave-larma-piugrave-forte-allestito-per-la-cer.
Etm start=30&query==&ijsonVal=
#[a aceptacion del cine como “arte” y de los cineastas como “artistas” fue un proceso que
ocupd las primeras décadas de la historia del cine, Considerado el cine como espectaculo
para_ignorantes, incapaz de “deformar la realidad”, fue el reconocimiento de su funcion
politica y social Ia iluc le abrié la puerta a la legitimaci6n, a ser considerada “obra” y luego
‘obra e arte”. Cf. FERRO, Marc. £l cine, una visioén de la bistoria. Madrid: Akal, 2003, 7.
Diez lecciones sobre la bistoria del siglo XX. Mévico: Siglo XXI, 2003,105-106.

# FERRO, Marc. Cinéma et bistoire, Paris: Denoél et Gonthier, 1977. Trad. portuguesa:
Cinema et histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, 13.

34 Ibid, 13-14.
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Je la prensa americana o canadiense, y también como los escritores de
todos los tiempos procedieron™.

La conciencia de esta “utilidad” e “instrumentalidad” del cine es adver-

" tida y expresada de varias maneras. Leon Trotski, en un articulo de 1923

titulado “El alcohol, la iglesia y el cine”, afirma:
_..el instrumento més importante, el que supera de lejos a todos los de-
mas es, sin duda, el cine [...] un instrumento que se impone por si mis-
mo: el mejor instrumento de propaganda —propaganda técnica, cultural
aplicable a la produccion, a {E)I lucha antialcohoélica, al campo sanitario,
politico, en dos palabras, es un instrumento de propaganda facilmente
asimilable, atractivo, que se graba en la memoria— v, eventualmente, es
también un negocio lucrativo.
Es el instrumento del que tenemos que apoderarnos a toda costa®.
Esta instrumentalidad es algo que, sin embargo, ocurre también con la
escritura, la prensa, las radios y todas las formas de expresién del pen-
samiento. Pero, por diversos motivos, se va percibiendo que el cine es “el
mejor instrumento” segiin la expresion de Trosky.
La utilizacidn del cine con otros fines se va realizando con dos instrumentos,
que van generando aparatos e instituciones para su concrecion: la propia
produccion cinematogréfica de films de ficcion, documentales y noticiarios
cinematogréficos de proyeccion previa obligatoria (los precursores de los
actuales mnformativos de TV) y la censura de materiales del propio pais
o extranjeros.

Este proceso de instrumentalizacion del cine, que cristaliza en la creacién
de un “cine de propaganda”, es algo que realizaron (y realizan) todos los
paises invariablemente.

Se crean Institutos de Cine, Escuelas de Cine ademis de otras
instituciones politicas que tienen a su cargo la vigilancia y promocién de
lo cinematografico.

La posicién del cine, consolidada en la vida cotidiana mayoritaria de la
gente, permitié que se fuera poblando la pantalla de gran cantidad de
materiales donde se van permeando modelos y consignas de diverso tipo.
Durante la guerra habia salas de cine abiertas las 24 horas del dia.

La forma mas facil de inyectar una idea en las mentes de la mayoria de
la gente es mediante la propaganda y dejar que se realice por medio de
un panorama de entretenimiento, cuando no se dan cuenta de que estan
viendo propaganda¥.

El modelo de propaganda® incluye instituciones politicas (Secretarias o
3 Ibid. 13-14.

gg&RO:;TSKY, Leén. Problemas de la vida cotidiana. Madrid: Fundacién Federico Engels,
, 43.

7 BLACK, Gregma/ D., and Clayton KopPes “What to Show the World: The Office of War
Information and Hollywood, 1942-1945.” In: The Journal of American History 64.1 (1977), 88.

® Cf ARGENTIERI, Mino. Lbcchio del regime: informazione e propaganda nel
cinema del fascismo. Firenze: Vallechi, 1979. "CANNISTRARO, Phil'f. La fabbrica del
consenso : fascismo e mass media. Roma -Bari: Laterza, 1975. CARDILLO, Massimo. Il duce
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Ministerios de Propaganda y de Censura), Casas de produccion, Escuelas
de Cine, Muestras de Cine, revisién y modificacién de guiones, apoyo
a cineastas que favorecieran regimenes o posiciones, control en y
importacion de films extranjeros y la censura.

Y sus fines: mostrando un pais victorioso, con la aclama_cién de sus
lideres, forjar hérces a imitar, transmitir una imagen positiva de las
mujeres, una apologia del desarrollo y de la reputacién del pais en ¢
extranjero, contrarrestar la propaganda del enemigo, o desprestigiarlo
o ridiculizarlo, satisfacer la necesidad de informacién de las masas cop
respecto a la guerra proveyendo de noticias que enfatizaran la posicién
propia, controlando la informacién, construir una visibn so re los
acontecimientos con bases cinematograficas, aprovechandose de lo “real”
que proveian esas imégenes cinemaéticas.

Todo lo cual no quita que el cine como arte, incluso cuando es
instrumentalizado por este sistema de “propaganda”, no guarde sy
propia autonomia artistica, credndose muchas obras de las que aun hoy
reconocemos sus valores artisticos.

2. Los HERES DE LA PANTALLA

HC es un documental sobre “la guerra de Malvinas y sus consecuencias”,
Su punto de vista es la historia de un soldado excombatiente (Julio Aro),
rodeado de otros ex soldados, por lo que podemos considerarlo un film
bélico.

Cumple los “requisitos” en los que existe un cierto consenso para catalogar
a un film como perteneciente al género bélico: a) hace referencia a un
hecho histérico bélico especifico e identificable, %)eneralmente del siglo XX
o XXI, b) focaliza en la historia en un conflicto bélico concreto, bien sea
en las batallas, en la preparacién de las mismas o en las consecuencias
que generan y ¢) trata de situaciones generadas de forma indirecta por
una guerra, en las que las acciones y decisiones de los personajes estén
influidas por la batalla, incluyéndose escenarios del frente en casa y del
hogar y la figura del soldado y del enemigo™.

Pero méas que sus luchas (y pérdidas) en el campo de batalla muestra
al protagonista en sus “combates” en tiempos de paz. La inspirada
utilizacion del oximoron en su titulo (“Hérce” con “corriente”) nos lleva a
buscar ese tercer concepto al que nos empuja la ﬁgura retorica. Si por
un lado “héree” nos remite al soldado, el “corriente” nos muestra al civil.

in moviola: politica e divismo nei cinegiornali e documentari “Luce”. Bari, Dedalo, 1983.
Gili, Jean. Stato_fascista e cinematografia: repressione e promozione. Bulzoni, Roma, 1981.

* Cf. LACASA MAS, lvan - OLIVA, Aurora, “La mediatizacién de la guerra de Irak y su
representacion en la ficcion bélica. El caso paradigmatico de Redacted, In: Zer: Revista de
Estudios de Comunicacion, 19 (2014), 70. Tambien: BASINGER, Jeanine. The World War Tuwo
Combat Film: Anatomy of a Genre. Middleton: Weslegan University Press, 2003, CHAPMAN,
James. War and film”London: Reaktion Books, 2008. .
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. cinematografico so

El cine, como discurso y medio que actualiza mitos, tiene una marcadisima
resencia de lo heroico en el western y particularmente en la figura del
soldado “hérce de gucrra”. Hasta podriamos decir que hay un subgénero
re hérees de guerra.
La representacién del hérce de guerra experimenta, también, cambios
que nos llevan a preguntarnos cuando, por qué y cémo pueden reflejar
cambios sociales e ideol6gicos en torno a lo militar y a lo heroico.
Buceemos en estas aguas heroicas, buscando brevemente el concepto de
héree, como puede aplicarse a un soldado y verificarse, luego, en un film.

2.1. EL HERE MiTICO

La tradicion grecolatina nos ha legado al héree en su lenguaje mitico.
Originariamente su origen y poderio es divino y humano:
Hijo de la unién de un dios o una diosa con un ser humano, el héree
simboliza la unién de las fuerzas celestes y terrenas. Pero naturalmente
no goza de la inmortalidad divina, aunque mantenga hasta la muerte un
poder sobrenatural: dios caido u hombre divinizagom.
El hérce también se adorna con los atributos del sol, cuya luz y cuyo
calor triunfan sobre las tinieblas y el frio de la muerte.
La primera victoria del hérce es la que obtiene sobre st mismo*.
Carl G. Jung analiza este mito del hérce, como guerrero, agregando el
nexo que tiene el héree con el comdn de los mortales: la identificacion.
El mito heroico universal, por ejemplo, siempre se refiere a un hombre
poderoso o dios hombre que vence al mal, encarnado en dragones,
serpientes, monstruos, demonios y demas, y que libera a su pueblo de
la destruccion y la muerte. La narracién o repeticién ritual de textos sa-
1grados y ceremonias, y la adoracion a tal personaje con danzas, musica,
himnos, oraciones y sacrificios, sobrccogc a los asistentes con nurminicas
emociones (como si fuera con encantamientos mégicos) y exalta al indi-
viduo hacia una identificacién con el héree®.
El arquetipo del héree es elaborado por Joseph Campbell® a partir
del hallazgo de su concepto de “monomito”, como estructura secuencial
utilizada por la literatura y el cine para narrar “el viaje o periplo del
hérce”. Dicho viaje incluye ‘'su partida hacia la prueba con sus aventuras
y descubrimientos (separacion), el cumplimiento de la prueba (iniciacién)
y el regreso al punto inicial con sus conquistas y poderes adquiridos que
son de beneficio para su comunidad (retorno). :
El hérce, en todo caso, es inalcanzable para los otros aunque despierte
admiracion y gratitud.
© CHEVALIER, Jean- GHEERBRANT, Alain. Diccionario de los simbolos. Barcelona: Herder
1986, 558.
4 Jbid., 560.
2 JUNG, Carl G.. El bombre y sus simbolos. Barcelona: Paidos, 1995, 79. “El guerrero
auténtico el héree- estd por éncima de la condicién humana, igual que el sacerdote o el
asceta. Mediante la lucha, el guerrero abandona su estado profano, superando los valores

de la vida biolégica, psicolégica y social en los que estaba instalado hasta aquel momento”,
ELIADE, Mircea, Fragmentarium,” Editorial Trotta, Madrid, 2004, 69.

# CAMPBELL, Joseph. The Hero with a Thousand Faces. New York: Meridian Books, 1949.
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2. 2. EL HERGE MODERNO Y NACIONAL

La revolucion francesa y la figura de Napoleén fueron creando un nuevg
aradigma de hérce. Este héroe “moderno” también recibe el culto socia]
rindado a estos nuevos hérees colectivos y “martires” de la patria.
La representacién pictérica de Napoleon, el “tipo ideal” del héree militar
moderno ayudé a difundir y propagar el modelo por Europa y Améric,
con un éxito insospechado®. Napoleén es el héree nacional y los hérees
latinoamericanos se inscriben en esta nueva perspectiva heroica, alrede-
dor de cada estado-nacién que construye su propio héree.

2. 3. EL NUEVO HERE

Susan Mehrtens, en la linea de Jung y de Campbell, profundiza en up
“nuevo heroismo™ donde podemos ir intuyendo a nuestro “héree co-
rriente”.

El héree, entre varios elementos que describe Mehrtens, tiene valor

moral, una orientacién interna que tiene un impacto tanto en su vida.

interior como exterior, se enfrenta a realidades internas temibles: I3
sombra, complejos, el daimon, el Ser, la oscuridad interior, una dificultad
psiquica permanente (por ejemplo a veces sentirse inepto, angustiado,
confuso); se mantiene estable para conectar con energias internas, tiene
una imaginacién activa, se mueve hacia la individuacion, hace vivir més
plena, feliz y exitosamente, crea mas conciencia, afecta a los demas, no
siempre de manera que aprecian, puede incomodar a la gente, reconoce
los problemas en nuestra realidad actual, trabaja para el cambio y con-
tribuye a elevar el nivel de la conciencia colectiva.

2. 4. EL HERE SOLDADO

En estos escenarios desde el héroe mitico al nueve héree, se ubica nues-
tro héree soldado. ;Cuando termina su simple deber de soldado y cuando
comienza el heroismo?

En un contexto antibélico, su accién puede ser cuestionada y la signi-
ficacién de su accionar “heroico” atribuirse a desequilibrios, sadomaso-
quismos, etc.

En efecto, la figura del soldado hérce se mueve en una zona confusa
entre lo ominoso y lo numinoso.

Su representacién en el cine, si bien se ubica en un marco de fondo de
una guerra concreta con sus procesos historicos, sin embargo se inclina
a una visién individualista de la historia. Lo que se recorta es al hércee, a
su proceso personal, la guerra queda de lado, es meramente el escenario.

# FABRE, Daniel. Latelier des héros, en CENTLIVRES, Pierre, Daniel FABRE et Francoise
%IONABEND 9(611['2)44 La fabrigue des Héros. Paris: Editions de la Maison des sciences de
omme, 1999, .

# Cf. MEHRTENS, Susan. ‘Jung’s Hero: The New Form of Heroism”. Disponible en: http://

jungiancenter.org/essay/| jungs-?lcrmnew-form-hcrolsm
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2.5. CUATRO HERCES DE LA PANTALLA

Nuestro acercamiento a HC en el corpus cinematografico sobre hérees
culmina poniéndolo junto a otros filmes sobre hérees de guerra, de fic-
cion y también documental, espigando diversas aproximaciones que nos
ayuden a calibrarlo mejor, contrastando y recortando.

Chris, Dieter, Max y Julio, siendo muy diferentes, tienen varias cosas

-en comin: haber sido soldados y haber recibido, desde una mirada

cinematografica, el titulo de “hérees”. Pero alll nuevamente surgen las
diferencias. Veamoslas.

A) HEreE aBATIDO: CHRIS

Chris Kyle fue el francotirador mas letal en la historia de Estados Unidos
con 160 muertes confirmadas durante las cuatro misiones en la guerra
de Irak entre 2003 y 2009. Ya en esa época cra ltamado ‘El diablo de
Ramadi’ por sus enemigos y “La leyenda” por sus compaiieros.

Su autobiografia, publicada en 2012, le dio un alcance extraordinario.
Logré exacerbar la controversia sobre esta figura paradojal entre con-
servadores y liberales. Chris encarna, a la vez, el modelo de soldado que
defiende a su pais pero también alguien que cenfiesa el placer de matar
a los “salvajes” en medio de diversas confesiones dificiles de cotejar. No
es una figura heroica de admisién unanime vy pacifica.

Su muerte, ocasionada por otro colega, ayudé a amplificar la figura y el
film American Sniper de Clint Eastwood®, basado en la polémica auto-
biografia, se inserta en esa construccién del mito del héroe y reaviva y
amplifica la controversia.

Si bien Eastwood busca recortar el perfil del héroe, su construccién, sus
ideales y sus conflictos, la recepcién del film le agrega un elemento nue-
vo: cdmo el cine puede abrir, mas alla de su relato y de sus intenciones
confesas, una corriente controversial de opinién y de simpatia/antipatia
sobre una figura.

;Como evaluar el accionar de este singular marine en Medio Oriente?
;Cémo se conjugan su “heroismo” con su sadismo? ;Cuél es la espiral que
explica la necesidad individual de sangre con la necesidad de defender
al propio pais?

Estas preguntas nos empujan a ver la actualidad y pertinencia de re-
flexionar sobre la figura de un héree (militar).

B) HERE escapap0: Max

Max Manus fue un soldado noruego. Durante su adolescencia vivié en
Cuba, se hizo marinero y estando en Buenos Aires, tras contreer la ma-
laria, regreso a Oslo. Enseguida sirvié como voluntario en la Guerra de
% American Sniper. (USA, 2014). Dirigida por Clint Eastwood. KYLE, Chris - MCEWEN, Scott

- DEFELICE, Jim. American Sniper: The Autobiography of the Most Lethal Sniper in US.
Military History. New York: W. Morrow, 2012.
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Invierno entre Finlandia y la URSS en 1939. Al regresar Alemania habia
invadido su pais formandose un gobierno colaboracionista. Max se alista
en la resistencia antinazi. Capturado logra finalmente huir y tras su ins-
truccién se dedica a sabotajes que ayudan finalmente a la victoria.

Tras la guerra escribe dos libro sobre su experiencia¥, sobre el que se
crea un biopic®. ,

Cuando Max llega a su instruccion lo precede su fama de haber escapa-
do. Alli lo recibe el Capitan Linge quien le dice: “Siéntate. Las oportuni-
dades de sobrevivir en mi compaiiia son minimas. Asi que si estas tonto
o loco eres cordialmente bienvenido”.

Tonto o Loco, en palabras del Cap. Linge, es una referencia al Hérce. El
film se dedica a mostrar el valor vehemente de Max, pero también la
camaraderia.

Saboteando a los nazis y logrando huir no logra escapar de sentido de
los otros. Siente la pérdida de sus compaiteros. Experimenta la soledad,
la depresién y la crisis.

¢) Here NADA CORRIENTE: DIETER

Dieter Dengler fue otro personaje singular, con una peripecia estructurada
por dos guerras. En su infancia (durante la Segunda Guerra Mundial, mientras
su pequetio pucblo es bombardeado, descubre su vocacién. En una brevisima
fraccién de segundo se entrecruzaron las miradas del nifio Dieter con un
iloto aliado que estaba bombardeando Wildberg, su poblado. Al ser imposi-
Ele cumplir su suefio de volar en Alemania se traslada a los Estados Unidos
donde, tras muchas circunstancias, logra enrolarse en la marina y ser piloto.
Sirve en la Guerra de Vietnam donde su avién es derribado en Laos en 1965.
Hecho prisionero en condiciones infrahumanas, durante un afio, Dieter prepa-
ra un temerario plan para escapar con sus compaiieros, objetivo que logran.
Perdido en la jungla con otro compaiiero finalmente queda solo y al limite de
sus fuerzas es rescatado, siendo recibido y valorado como un hérce.
Werner Herzog, en sendos filmes (un documental y luego una ficcion) se
ocupé de Dieter Dengler*” mostrandolo en sus vaivenes de azar y necesidad.
Herzog abre el documental con una cita biblica: “En aquellos dias, buscaran
los hombres la muerte y no la encontraran; desearén morir y la muerte huira
de ellos”. (Ap. 9,6)

7 MANUS, Max. Det uvil helst ga godt Oslo : Steensballe, 1945. Det blir alvor. Oslo :
Steensballe 1946. o o MOLAND
8 "IN . 2008). Dirs. Joachim Re¢nning v Espen Sandberg. Cf. X
Arr%%.%%sc}dogg'ige?igbet, C))slolzrsOrion Forlag, ZOOCS.YS(DI?ENSEN,'Tonﬁc. The Second
World War in Norwegian Film: the topography of remembrance. Tesis doctoral defendida
en el Institutt for Informasjons- og medievitenskap. Bergen: Universitetet i Bergen, 2015.

® Ya Dieter habia escrito sobre su experiencia en el libro: Escape from Laos. New
York: Presidio Press, 1979. Herzog en el documental “Little Dieter Needs fo Fly” (Alemania,
1997), realiza segiin su usanza una vuelta a los lugares con su protagonista, incuso con
recreaciones del cautiverio de Dieter. La ficcion posterior se llama “Rescue Dawq (USA,
2006). CF. MITCHESON, Katrina. “Truth, autobiogrzghg/ and documentary: Perspectivism in
Nietzsche and Herzog”. Film Philosophy, 17 {2013) 348-366.
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Ella pone el punto de vista sobre la experiencia de Dieter quien, ademas
de los bombardeos de su infancia y de su peripecia en Vietnam, sobre-
vivi6 (a) cuatro accidentes aéreos posteriores a la Guerra.

En un momento la voz de Herzog, fuera de campo, interroga: “Qué

significa para usted ser un hérce de guerra?” Dieter responde: “ Yo no

soy un hérce. Sélo los muertos son hérees. Y eso no quiero serlo, no me
considero un héree.”

Ahi esté la paradoja que muestra Herzog: la muerte (que lo convertiria
en héree) no lo quiere. -
Treinta afios después de aquel acontecimiento, donde fue recibido como
un hérce por sus compaiieros, Herzog lo lleva a andar sus pasos nueva-
mente, a revivir lo vivido ante una camara®. Eso le permite mostrar, con
diversos recursos, que la heroicidad de Dieter radica en soportar, en no
morir. La muerte lo esquiva. Su dureza (explicada en su historia) junto a
su determinaci6n le permiten sobrevivir. Y aquello que une los puntos de
su historia es su deseo primigenio de volar. Alli ra(?ica Herzog la esencia
y la misién del personaje, para eso esté, para volar. Que sea en la Marina
€s una mera circunstancia.

Por ello Herzof nos lleva a los acontecimientos de la guerra de su infan-
cia hasta la vida comtn y corriente que lleva en su presente.

El film deja de ser un film sobre un soldado para ser una mirada sobre
“el pequefio Dieter” y su suefio de volar. Hérce pero no por ser soldado.
La misién, percibida y posibilitada por circunstancias militares, no es ser
soldado sino volar.

Por eso el film, si bien utiliza un archivo sélido que nos ubica en la Gue-
rra de Vietnam, ésta acttia de telén de fondo. Herzog con Dieter recorre
un viaje épico.

D) HERE EN TIEMPOS DE PAZ: JULIO

Julio Aro es un ex Soldado Combatiente en Malvinas. En aquel momento
era conscripto en el Regimiento de Infanteria Mecanizada N° 6 de Mer-
cedes de la Provincia de Buenos Aires y tenia 19 afios. Participé durante
74 dias en la Guerra. No realizo ninguna tarea “heroica” en CF campo de
batalla, ni fue francotirador, aviador o saboteador. Sin embargo, por su
empecinada lucha post Malvinas y por la modalidad con la que la lleva,
ha recibido el titulo de “hérce corriente” en el film homénimo.

Una primera aproximacién a HC nos puede hacer ceer en la tentacién
de sostener que la historia del conflicto y sus consecuencias no son la
preocupacién principal del film. Sin embargo, una mirada mas atenta
nos permite apreciar que la Guerra de Malvinas no es un mero telén de
fondo donde se van colgando las virtudes de Julio.

% Procedimiento usual en la filmografia de Herzog, como en Julianes Sturz in den Dschungel
(Alemania, 2000).
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Miguel Monforte va narrando en paralelo las dos l1§st01"ias, la de Ia
Guerra y sus derivaciones hasta el presente y la de Julio, porque ambas
historias han auedado enlazadas.

La historia de la Guerra es narrada desde el comienzo, colocando rapi-
da y certeramente la informacién minima que un espectador no cono-
cedor del conflicto puede necesitar para entenderlo. Hasta aqui seria un
buen “telén de fondo”.

Sin embargo, vuelve a aparecer el protagonismo de la Guerra y espe-
cialmente “la Causa” de Malvinas, vinculada a la peripecia de Julio, en
diversos momentos y con distintos recursos cinematograficos: e{ uso
preciso del archivo, la eleccién de los fragmentos de las entrevistas,
incluso la utilizacién de la carteleria de las rutas. ‘

La unién de las dos historias es también la unién de protagonista y
director. Solo Miguel Monforte, siguiendo con compromiso civil y cine-
matcografico a Julio podfa hacer AC. El archivo generado desde que Julio
vive en Mar del Plata sugiere, rapidamente, el contexto social en que
se planteaba la memoria ge los sobrevivientes y particularmente de las
victimas. ‘ _ .
Un elemento capital de HC es cémo Julio genera su propio “archivo
audiovisual. Particularisima importancia tiene el regreso de Julio al cam-
po de batalla en 2008, tras 26 aiios, llevando su camara y grabando su
voz en forma sincroénica.

i A e

Malvinas aparece no solo como una realidad pasada y clausurada como
motivo bélico sino como causa abrazada que reclama una pertinaz me-
moria de quienes estuvieron involucrados.

La “historia” de HC se recuesta en la memoria: la memoria familiar de
Julio, la memoria profesional de Miguel Monforte que fue registrando
durante més de dos décadas la peripecia de Julio, la bisqueda de Ia
memoria concreta de cada caido en Malvinas que llega a su climax en
la bisqueda de la identidad de las tumbas sin nombre en el cementerio
de Darwin.

Julio aparece realizando el “viaje del héree”. HC no silencié la visién
del “héree” y de la “patria” que trasunta la Ramén Alegre. Que mas alla
de la legitimidad de su existencia como opinién sirve de contrapunto
ideolégico a la vision del “héree corriente”.

£} L.OS HERES (TAMBIEN LOS CORRIENTES) SON SOBREVIVIENTES

La persistencia en la evocaci6n cinematografica de los hérees, cuyos ejem-
plos analizamos, nos muestran cémo esa supervivencia en la memoria
del cine hunde sus raices en la misma existencia y consideracién social
del “héree”.
~ Su capacidad de percepcién y raciocinio no le sirve mas, el soldado
debe manifestar esta virtud militar que consiste en creer que el mismo
serd, a pesar de todo, un sobreviviente. Ser un sobreviviente es per-
manecer actor y espectador de un cine vivo, continuar siendo blanco
de un bombardeo visual subliminal o iluminar a si mismo y a los ani-
versarios, como dicen los soldados?.

COoDA: MALVINAS LA GUERRA SIN IMAGENES.

Para finalizar compartamos una brevisima mirada sobre las iméagenes en
torno a la Guerra de Malvinas. Existe un corpus cinematografico sobre Mal-
vinas que constantemente se incrementa, junto a otras creaciones artisticas
(literatura, fotografia, etc.).

La significacién de esta representacion cinematografica adquiere un valor
nuevo al considerar las circunstancias concretas que tuvo la Guerra de Mal-

2 vinas en relacién a las imagenes.

Virilio recuerda que Malvinas fue una ‘guerra sin imégenes™?, donde se
afinaron las “contramedidas electrénicas” %, que permiten el engafio y la
perturbacion de la percepcién del enemilgo, disfrazando la imagen real, en-
mascarando, ocultando o falseando los blancos reales®.

Graciela Speranza afiade que:

SVIRILIO, Paul. Guerra e Cinema, Sao Paulo: Scritta 1992, 99.

% VIRILIO, Paul. La maquina de la visién. Madrid: Catedra, 1998, 74.

% Cf. VIRILIO, Paul. Guerra e Cinema, S3o Paulo: Scritta 1992, 188.

% Cf. SPERANZA, Graciela. “Invisibles”. In: Exlibris, Afio 1, N1, 2012, 420.
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Censuradas a un lado y al otro del Atléntico, las imagenes documentales

ausentes dejaron un blanco de consecuencias perdurables. Perdimos I

inmediatez de la atrocidad de la guerra durante el enfrentamiento y, mas

tarde, la posibilidad (y la necesidad) de recordarla frente a los oportunis-

mos politicos y los exabruptos nacionalistas desbocados®.
Esta ausencia de imagenes se va poblando “con resultados dispares” . En
este poblamiento el cine tiene un papel de primer orden.
Federico Lorenz recuerda cémo los combatientes y la sociedad toda van dan-
do un sentido a la experiencia de Malvinas: “La guerra y sus protagonistas
oscilan entre dos extremos inaccesibles a la discusion: el limbo de las victimas,
o el Pantedn atemporal de los héraes y martires de la Patria™
HC transita por el camino del medio; con sus recursos permite acercarnos
a una persona concreta (y en ella y con ella a muchos otros) que tuvo que
afrontar una experiencia no buscada ni querida y que es de las més mar-
cantes existencialmente. La conciencia de Julio, expresada con elocuencia
en HC, empuja también al documental a abandonar tanto la conmiseracién
como la lisonja. Coloca al hérce Julio con los pies en la vida corriente.

5% ibid, 421.
% ibid, 422. _
5 LORENZ, Federico. Las guerras por Malvinas. Edhasa, Buenos Aires, 2006, 327.
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