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Militancia, dictadura y pasado reciente: Juan como si nada hubiera sucedido, un complejo
constructo de la memoria.

Bustelo Julieta y Gabardi Luciano

I HACIA UNA INTRODUCCION GENERAL

“El cine politico no busca hoy construir ficciones, sino intenta
mirar de cerca las ficciones que sostienen la politica en la
realidad. La efervescencia  testimonial  coincide aqui,
precisamente, con el auge del documental como género filmico,
destinado a su registro de discursos, testimonios, documentos, es
decir la memoria como campo de operaciones de
representacion.”!

Delimitando el objeto de estudio

El presente trabajo estara centrado en el analisis del film Juan como si nada hubiera
sucedido (1987) de Carlos Echeverria, considerandolo como una obra artistica que despliega una
estrategia de construccion de discursos de memoria colectiva acerca de la ultima dictadura militar
argentina. Uno de los principales presupuestos que guiard nuestro trabajo es que en determinados
casos el denominado cine politico intenta funcionar como constructor de una memoria social
contrahegemonica. Entendiendo como contrahegemoénicos aquellos postulados, principios,
discursos, etc., que —pudiendo estar plasmados, por ejemplo, en una obra artistica— disputan y
luchan contra lo hegemodnico —postulados, principios, discursos, etc., predominantes entre las
diferentes clases sociales; y que adquieren ese caracter gracias al sustento y difusién desde los
aparatos estatales.

Sostenemos que repasar la historia de la construccion discursiva y semantica en torno a la
ultima dictadura militar en Argentina, especificamente en torno al terrorismo de Estado y sus
actores, es una oportunidad para observar y sacar conclusiones relativas al propio problema de la
ideologia y del tipo de memoria colectiva que ésta nutre. Implica, a su vez, considerar la memoria
como resultante de la pugna de proyectos sociales excluyentes. En este sentido, seleccionamos el
film Juan como si nada hubiera sucedido por considerarlo enmarcado en un momento de quiebre
entre dos estrategias de construccion de memoria colectiva con respecto a la ultima dictadura
militar, ya que esboza un cuestionamiento al discurso predominante de la justificacion de las
desapariciones de personas sostenido en el “por algo serd” y comienza a demarcar parte de los
discursos sobre la memoria de la década siguiente —década del ‘90— al sefialar el caracter politico
del desaparecido.

Para la realizacion del trabajo utilizaremos tres herramientas. En primer lugar, dos versiones de

dicho film: una version de 160 minutos realizada en 1987 (version larga) y una version de 90 minutos

' Amado, Ana, “El documental politico como herramienta de historia” en Politicas de la Memoria n° 5, CEDINCI,
verano 2004/2005.



realizada en 1988 (version corta original en aleman, montada en espafiol en 2007). En segundo lugar,
material bibliografico sobre: cine documental y cine politico, construcciéon de la memoria e historia de la
filmografia argentina. En tercer lugar, dos entrevistas realizadas al director del film —principalmente la

realizada por nosotros en diciembre de 2007 en su casa de Banfield.

IL JUAN... Y SU RELACION CON EL CONTEXTO HISTOTICO-SOCIAL
“Los films siguen siendo la fuente documental fundamental
(aunque no exclusiva) en el terreno de la historia ‘estética’, o
eventualmente  social, dado que permiten juzgar las
representaciones que una sociedad se da a si misma.”

IL.I Los particularidades de Juan... en un momento de pugna discursiva

Repasar la historia de la construccion discursiva y semantica en torno a la ultima dictadura militar en
Argentina, especificamente en torno al terrorismo de Estado y sus actores, es una oportunidad imperdible
para observar y sacar conclusiones relativas al propio problema de la ideologia y del tipo de memoria
colectiva que ésta nutre. Es decir, analizar como en un combate cultural de proporciones se han ido
elaborando las figuras del “represor”, del “desaparecido”, de la “sociedad civil”, de la “politica” —por sélo
nombrar algunas de las figuras mas significativas— implica poner en juego el plano de la dominacion
ideologica y de las practicas contrahegemonicas. Implica, a su vez, considerar la memoria como resultante de
la pugna de proyectos sociales excluyentes.

En este sentido, el film Juan como si nada hubiera sucedido de Carlos Echeverria presenta la
particularidad de ubicarse en un momento (en realidad en varios momentos) especifico(s) de esta pugna; asi
la obra y su andlisis permite estudiar los minuciosos, silenciosos, caodticos y estruendosos mecanismos
mediante los cuales un concepto, una mirada, un marco, intenta posicionarse dentro del organismo social. De
los “subversivos apatridas” a “los mejores de una generacion”, del “ganamos una guerra” al “terrorismo de
Estado”, la figura del desaparecido y la de la ultima dictadura militar tienen en la cultura argentina y
latinoamericana un recorrido intenso y capaz de mostrar un sinuoso devenir. Estas figuras y su significacion
condensan la pugna de dichos proyectos sociales. De esta manera, la “teoria de los dos demonios™ si bien
dominante a mediados de los afios "80, no fue comienzo ni basamento de las politicas de la memoria, ni reind
en soledad durante el alfonsinismo. Al respecto, debemos recordar que una parte importante del propio
establishment seguia sosteniendo —como desde antes de 1976— los basamentos ideoldgicos de la “Doctrina de

Seguridad Nacional” (DSN)*, que establecian que las Fuerzas Armadas y sus métodos en el poder eran la

? Lagny, Michele, Cine e Historia. Problemas y métodos en la investigacion cinematogrdfica, Barcelona, Bosch, 1997.
P. 127.

? Cabe aclarar que el gobierno alfonsinista explicé la ultima dictadura militar bajo los preceptos de lo que cominmente
se denomino “teoria de los dos demonios”, pero en los hechos esa denominacion no fue acufiada desde el gobierno. El
enunciado presentado como la “teoria” quedd “cristalizado en el prologo de lo que fue una especie de manifiesto
politico: El informe de la CONADEP, Nunca Mdas.” Sala, Jorge, “Politicas de la memoria y politica cultural en el ‘cine
de la democracia’”, en Revista desde Afuera, Afio 111, n° 4, mayo 2008.
http://www.revistaafuera.com/pagina.php?seccion=Articulos&page=02.Articulos.Jorge.Sala.htm&idautor=35.

El enunciado se extrae de un pasaje del prologo escrito por Ernesto Sabato: “Durante la década del 70 la Argentina fue
convulsionada por un terror que provenia tanto desde la extrema derecha como de la extrema izquierda”. Sala, Jorge,
Op. Cit.

* Durante la década del 60 y mediados de la del 70, funciond en Panamé la Escuela de las Américas comandada por
EE.UU. La Escuela provey6 entre los principales militares de paises latinoamericanos una instruccion ideologica y




ultima ratio para el reestablecimiento del “orden” amenazado por “subversivos apatridas”. De esta forma, la
“teoria de los dos demonios” se presentd frente a dicha doctrina como una propuesta “progresista” desde el
nuevo poder estatal posdictatorial, volviéndose rapidamente hegemonica a nivel politico-cultural.

Resulta necesario profundizar en este “clima de época” postdictatorial que constituy6 el campo de
batalla de las politicas de memoria o de revision de lo acaecido. Las politicas culturales en un gobierno como
el de Alfonsin —asesorado fuertemente por un destacado grupo de intelectuales gramscianos’— fueron el
caballo de batalla de la construccion de hegemonia y, por tanto, de coercion y consenso en relacion a ese
“clima de época”. Clima, asimismo, influenciado por casi siete afios de la mas profunda (en todas las
acepciones del término) dictadura militar que haya sufrido la sociedad argentina. El resultado de la politica
alfonsinista acerca de ese pasado reciente fue el desarrollo de un constructo que tendra un rol profundamente
instituyente en la sociedad: la implementacion de una explicacion que lograra al mismo tiempo debilitar la
posicion de los militares y la de quienes optaron por una salida revolucionaria de caracter armado. Este
constructo que se denomind “teoria de los dos demonios” implicaba que la sociedad argentina habia vivido
como victima y espectadora de lujo de la confrontacidon entre dos fuerzas ilegales y, sobre todo, ajenas. La
ubicacion en el lugar de victima tenia que ser correlato de inocencia, de enajenacion respecto a lo sucedido,
por lo tanto, las desapariciones no eran justificables en individuos sin aristas combativas. Dentro de este
“clima de época”, el cine argentino con sus bemoles dara catedra de esa operacion. Es por eso que la
produccion cinéfila de la década del ‘80, sobre todo la documental, estuvo permeada por la confrontacion de
diversos discursos. En este sentido, Ana Laura Lusnich sefiala que el cine documental posee una doble
funcion: “constituirse en documento del pasado y fuente de la historia y de la memoria, asi como medio de
difusion y promocion de propaganda e ideologia”®. Es decir, al cine documental debemos reconocerle la
propiedad de crear un constructo, un mecanismo de elaboracion y refuerzo de ciertos enunciados capaces de
entablar un dialogo con el sentido comun con el objetivo de resignificarlo.

Al mismo tiempo, nuestro film presenta otras particularidades interesantes. Ser un film incomodo,

militar inspirada en la DSN. Dicha doctrina recuperaba algunos preceptos de la considerada Guerra
Contrarrevolucionaria —guerra para la “lucha contra la subversion”— difundida en América Latina por los oficiales de la
mision francesa y, por tanto, predominante dentro de las Fuerzas Armadas argentinas entre 1957-1962. La DSN “se
inscribio en el contexto del conflicto que enfrentaba a los paises centrales del sistema capitalista, liderados por los
Estados Unidos, con los paises ligados a la Union de Republicas Socialistas Soviéticas (U.R.S.S.). [...] De acuerdo con
lo establecido por la Doctrina de la Seguridad Nacional, los numerosos conflictos sociales y la accion de los
movimientos guerrilleros en los paises latinoamericanos, y en el resto del mundo capitalista subdesarrollado, no se
debia a las desigualdades economicas y sociales que colocaban a la mayoria de la poblacion en la miseria y la
injusticia, sino a la accion de comunistas al servicio de la U.R.S.S. De este modo, la citada Doctrina sostenia que
quienes se oponian o enfrentaban las desigualdades sociales o las injusticias del orden social capitalista (sindicalistas,
periodistas, estudiantes, profesores, religiosos, etc.) no eran mas que “agentes’ de los comunistas, que buscaban
destruir el capitalismo atacando.”. Portal Planeta Sedna, Dictaduras en América Latina. Doctrina Seguridad Nacional-
Golpe de Estado en Argentina en http://www.portalplanetasedna.com.ar/dictadura_latina.htm En consecuencia, las
fuerzas militares justificaron las dictaduras latinoamericanas de los ‘70 como una lucha “contra la ‘subversion
comunista’ (...) [que buscaba] con sus acciones transformar o destruir el orden social vigente...”. Ibid. Ver también
Mazzei, Daniel, “La mision militar francesa en la escuela superior de Guerra y los origenes de la Guerra Sucia, 1957-
1962” en Revista de Ciencias Sociales n°l 3, UNQUI, Diciembre de 2002.

> Entre otros intelectuales, Juan Carlos Portantiero y Emilio de Ipola, quienes integraron el denominado “Grupo
Esmeralda” de apoyo a Raul Alfonsin.

® Lusnich, Ana Laura, “La formulacién de los discursos histéricos”, en Cine de historia, cine de memoria. La
representacion y  sus limites, Madrid,  Catedra, Signo e Imagen, 2006. Extraido  de
http://www.catedras.fsoc.uba.ar/decarli/textos/Lusnich.htm




dificil de etiquetar, a trasmano de su tiempo y mutliple. Incomodo porque cuestiona la permanente apelacion
al posibilismo y a la Realpolitik de un cada vez mas mohoso progresismo vernaculo del momento que pedia
mostrar lo que la gente “podia” aceptar o entender, es decir, un film que increpa a una ciudad en donde
“nunca pasa nada”, le habla de uno de sus hijos arrancados de su propia casa. Dificil de etiquetar porque sus
elecciones estéticas y discursivas son tanto deudoras del cine politico o —al decir del propio Carlos
Echeverria— denunciativo de los ‘70 (Operacion Masacre, La Patagonia rebelde y La Hora de los Hornos)
como del mas formal cine europeo documental, y, al mismo tiempo, a medio camino entre el documental y la
ficcion. A trasmano de su tiempo porque no s6lo comienza a esbozar un cuestionamiento al alfonsinismo y
sus politicas frente al “partido militar” varios afios antes que cualquier otro film, sino que ademas so6lo logra
cierta masividad cerca de 20 afios después. Multiple porque Juan... es al menos tres peliculas distintas de
diferente duracion: una version de 160 minutos en espafiol, una version de 90 minutos tanto en aleman como

en espafiol, y una version de 120 minutos en aleman.

II.II Para una historia de Juan... dentro de la historia del cine documental argentino

A modo de cronologia filmica, siguiendo a Ana Amado’ si recorremos el derrotero del cine en la
Argentina podemos ver que la apertura cultural de los ‘60 potencio la tendencia a inmiscuirse en lo politico
que ya el cine argentino tenia sobre todo desde los ‘50. En los ‘70 se gesto y profundizé —en Latinoamérica
en particular, pero en el mundo en general— la alianza entre cine, politica, ideologia y militancia, hasta que
ésta fue interrumpida por los golpes de Estado de mediados de la década del ‘70. Luego, entre fines de los
‘80 y principios de los ‘90, “la desaparicion del ’gran relato’ revolucionario no solamente devalué toda
formulacion de un porvenir diferente y mejor, sino que instauro la desconfianza hacia todo lo que se refiere
al colectivo como construccion voluntaria, como puesta en comun de iniciativas y proyectos de accion,

% Desde esta perspectiva, hoy los conflictos de dependencia o liberacion estallan en

cualesquiera que sean
privado, pero aluden a un pasaje de un tiempo historico a otro, distanciado por 30 afios y por diversas
catastrofes sociales. Pasaje ligado a la instauracion de Estados genocidas y a la implementacion de politicas
neoliberales en el Cono Sur, el cual motivo la transformacion del denominado cine “politico” en un cine
relacionado con el “compromiso con lo ‘social’, con el peso del duelo, con el poder del testimonio, con la
responsabilidad de la memoria.”.

En consecuencia, si seguimos los distintos caracteres por los que ha atravesado el cine “politico”
argentino a lo largo de los afios, debemos sostener que la historia de la cultura moderna —dentro de la cual
esta comprendida el cine— no puede desligarse tanto de la historia de las politicas estatales para la cultura
como de lo que podemos llamar groseramente la “politica a secas”. De esta forma, se vuelve necesario en
general incluir al gobierno del Estado en el analisis de las politicas culturales para la memoria. Si pensamos
en el gobierno de la Argentina del periodo alfonsinista (1983-1989), siguiendo a Jorge Sala podemos afirmar

que el Estado paso6 “progresivamente de comparsa, actor secundario, a protagonista principal. Este lugar

preponderante (...) resignifica las relaciones entre los espacios de poder y los agentes de produccion

" Amado, Ana, “Las politicas del cine politico”, en Pensamiento de los Confines n° 18, Buenos Aires, Julio de 2006
¥ Ibid, P. 161.
? Idid, P. 158.



simbélica que constituyen un supuesto ‘campo cinematogrdfico’™'. Es decir, la filmografia de ese periodo
sufrio en parte una pérdida de su autonomia estatal ya que sus tematicas y formas de tratarlas determinaban
la posible llegada del film a un publico masivo. Al respecto, "La relativa autonomia [del Estado] de la que
habla Pierre Bourdieu (...) se ve constantemente tensionada y/o dominada por las estrategias del campo de
poder""”.

Agreguemos datos frios que consoliden tan tajante definicion de influencias: segin los datos
registrados por el Sindicato de la Industria Cinematografica, entre 1984 y 1989 se produjeron 164
largometrajes, de los cuales solo 36 se realizaron sin ningun tipo de apoyo econémico por parte del Instituto

Nacional de Cinematografia (INC), la mayoria de este grupo sin estreno comercial'?

. Cabe destacar que
Juan... forma parte de este “selecto” grupo no subvencionado. El mencionado INC dirigido por Manuel
Antin tuvo, por tanto, un rol objetivamente decisorio en torno a la suerte de los discursos cinematograficos
en la Argentina de los "80. Aun sin apelar a la censura, molded “qué” y “cémo” iban a decirse las cosas en el
mundo de los fotogramas. Quizas el punto mas pristino a la hora de ver esta influencia es el relacionado con
la produccion discursiva sobre la tltima dictadura militar. ;Pero cuadl era el contenido del “qué” y el “coémo™?
Jorge Sala luego de un excelente estudio comparativo de las peliculas que si fueron subsidiadas afirma:
“Entre las principales se ubica la constitucion de un discurso centralizado en la definicion de la
responsabilidad o inocencia de los sujetos e instituciones representados. En relacion con esto, los films en
los que el Instituto de Cine intervino construyen de manera esquemdtica su sistema de personajes, positivos
y negativos, en la que se homologa esta cuestion con una clara delimitacion de inocencias y culpabilidades.
Las ficciones se focalizan desde la mirada de los primeros, creando una analogia entre la idea de inocente
con la de victima™". Este discurso dard como resultado, como "dafio colateral", la ignorancia de los propios
datos aportados por la CONADERP o la lectura de los mismos en una clave distorsionada: la construccion del
“buen desaparecido”, inocente y victima en un solo movimiento, producto del exceso o del error; al tiempo
que la invisibilizacion del “otro desaparecido”, del combatiente revolucionario o del militante gremial. Este
“dafio colateral” recién empezara a ser reparado en el discurso cinematografico una década después.

Dentro de este encuadre histérico-social de la produccion cinematografica, Carlos Echeverria, un
cineasta argentino formado en el exterior (la Alemania Democratica), iniciara la realizacion de su primer
largometraje documental el 31 de octubre de 1985. Juan... —como ya mencionamos anteriormente— no sera
de la partida de peliculas subvencionadas por el INC, sino que tendra su financiamiento via la Escuela de
Cine de Alemania en la que el director se graduod, con un aporte final de la television de la Alemania Federal
y un aporte bastante tardio del INC. La primera edicion del film serd a comienzos de 1987 (lo cual explica
que en el final del film aparezca la denuncia contra de la Ley de Punto Final) y el mismo nunca sera
estrenado comercialmente. De hecho, durante afios el director se dio la tarea quijotesca de ir exhibiéndola

pueblo por pueblo a quien quisiera verla mediante un proyector financiado en parte por una institucion

evangélica de Suebia, Alemania. Al mismo tiempo, las vicisitudes de su proyeccion en el exterior hicieron

1 Sala, Jorge, Op. Cit.
" Ibid.
12 Estas cifras fueron extraidas de Sala, Jorge, Op. Cit.
13 1
Ibid.



que la pelicula originalmente de 160 minutos —version mas exhibida en Argentina en formato
cinematografico— fuera recortada dos veces para proyectarla en la television alemana que la habia
financiado: primero llevada a 120 minutos —que fue rechazada por su extension— y luego llevada a 90
minutos —quizas la mas conocida en Argentina recientemente por haber sido proyectada en espafiol por Canal

7—. Ambos recortes fueron realizados en el afio 1988.

III ANALIZANDO E INTERPRETANDO JUAN...
“Viendo un documental estamos convencidos de que lo que vemos
tiene sentido; y estamos no obstante conscientes de que siempre
hay alguna cosa que podria haber sido tomada en cuenta, pero
que no estd all?”™*

IIL.I Un marco teorico: documental politico y memoria vs. olvido

Para referirnos al cine documental es necesario realizar cierta definicion de cuales son sus preceptos
y caracteristicas que lo diferencian de otro tipo de produccion cinematografica. Jacques Ranciére sefiala que

en la pelicula documental “lo real no es un efecto a producir, sino un dato que comprender”"

. Al respecto,
la esencia del film documental seria recrear artisticamente una historia a través del montaje de voces,
cuerpos, sonidos, imagenes, etc. De modo que el cine “documental” se distingue del “ficcional” no porque
nos muestre imagenes captadas de la realidad cotidiana o documentos de archivo sobre acontecimientos
verificados en lugar de emplear actores para interpretar una historia, sino porque “es una modalidad de

., , , , o 16
ficcion mds homogénea y a la vez mas compleja”

. Mas homogénea porque la concibe y realiza la misma
persona, y mas compleja porque encadena o entrelaza imagenes heterogéneas (como imagenes actuales,
entrevistas testimoniales, noticieros del pasado, material de archivo televisivo, propagandas, fotos, etc.)
reescritas en una nueva trama con significado propio. Pero el film documental no permite que las imagenes
ordenadas en un nuevo montaje hablen por si solas, sino que recurre “a la autoridad de una voz
[generalmente en off] que, garantizando el sentido, debilita la imagen™’. Asi, el film documental intenta
recrear determinado acontecimiento social para traerlo del olvido produciendo una “ficcion de la memoria
elaborada por medios artisticos (...) inseparable de una ‘leccion sobre la memoria’, una leccion sobre el
deber de la memoria (...) [guiada por esa voz en off] que nos dice que no hay que olvidar cierta imagen, que
es preciso relacionarla con esa otra, mirarla mds de cerca, releer lo que nos da a leer.”"®.

De esta manera, debemos considerar que el film documental no es —por mas que lo pretenda— un
reflejo tal cual de la realidad, sino mas bien una interpretacion subjetiva —del autor del film— de esa realidad.
Pero para generar en el espectador una mayor sensacion de realidad sobre el hecho que se quiere contar, el
film documental debiera estar conformado por imagenes del hecho. Tal como sostiene Beceyro: “Lo que

[los] documentales tienen en comun son los materiales que manejan. El film documental trabaja a partir de

hechos que han sucedido o que estdan sucediendo (...). El film de ficcion maneja materiales que solo existen

4 Chanan, Michael, “El coeficiente Zapruder” en FILMWAVES n4. Traduccion de G. De Carli. Extraido de
http://www.catedras.fsoc.uba.ar/decarli/textos/Chanan.htm

15 Ranciére, Jacques. “La ficcién documental: Marker y la ficcion de la memoria”, en La fibula cinematogrdfica.
Reflexiones sobre la ficcion en el cine, Barcelona, Paidds, 2005, P. 183.

16 Ranciére, Jaques, Op. Cit., P. 183

"7 Ibid, P. 193.

" Ibid, P. 193.



en el film, para el film. Los personajes del documental existen antes y después del film...”"*. Como en
muchos casos el objetivo del documental es reconstruir o construir determinada memoria sobre el hecho que
le interesa contar, trabaja con imagenes reales porque como propone Ana Amado: “el complejo del recuerdo
v la memoria aparecen aliados a representaciones topogrdficas para poner de manifiesto la postura de los
sujetos frente a los rastros e imdgenes de la historia, ya sea en el escenario de la memoria colectiva o en el
de la individual. Los sitios revisitados cumplen la doble funcion de escandir el relato, situandose a la vez
como lugares de encuentro (o de mera busqueda) y como puntos precisos del pasaje: umbrales que marcan
el acceso al pasado.” * En este sentido, el montaje de espacios geograficos: calles, rutas, paisajes rurales o
urbanos —como en Juan... y en otros films documentales— conforma una escena movil donde sucedio el
pasado, lo cual se traduce en el espectador en una unién entre arqueologia y memoria.

En relacion al tipo de film, retomando a Beceyro cabe destacar que un documental “no es solamente

21y necesariamente, la forma

politico por una cuestion temdtica, sino por una forma de enfocar esos temas
de encarar esos temas tiene que contener una posicion explicita. En consonancia, Aprea sostiene que lo que
define al cine como politico no es que trate de “una temdtica relacionada con el gobierno de la sociedad o
los problemas relacionados con las relaciones de poder, sino el modo en que es abordada esa
problemdtica.”*. La caracteristica que define a un film como politico es que explicite visiblemente la
relacion entre politica y lenguaje cinematografico. Es decir que el film utilice un tipo de discurso similar al
del discurso politico, como lo es el discurso polémico. El cine politico, como es habitual en todo discurso
polémico, debe tomar la figura del argumentador —que es quien se hace cargo de lo expuesto— y de los
destinatarios —conformados tanto por el espectador (destinatario positivo) como por el adversario

estinatario negativo)—. De esta forma, “se tiende a construir un ‘nosotros’ y un ‘ellos’. La necesidad de

destinat t De esta fi “se tiend t t v llos’. L dad d

que aparezcan esos otros aludidos en el film y excluidos de la relacion que se establece entre la pelicula y su
publico es un rasgo que permite comprender la [6gica que hace que cierta cinematografia se incluya dentro

2 ro: ,
"3 Es por eso que el documental para ser politico cominmente deba recrear un hecho que se

de la politica.
conoce de una manera y que éste plantea que fue de otra —resignificar un hecho— o también traer del pasado
un hecho que ha sido olvidado —incorporar a la memoria un acontecimiento del pasado—.

Respecto al tema de la memoria, desde la perspectiva de Ricoeur** la memoria esta ligada al olvido
porque debe luchar contra este. Dicho autor plantea la existencia de dos tipos principales de olvido. Por un
lado, el olvido evasivo: evasion motivada por la voluntad de no informarse, de no investigar, voluntad de no

saber, y, por otro lado, el olvido selectivo: elaboracion de una trama de recuerdos, la memoria de un

acontecimiento con omision de hechos insignificantes dentro de lo recordado. Lo que nos interesa extraer del

' Beceyro, Raul, “El documental. Algunas cuestiones de género cinematografico™, en Sartoro, Josefina y Rival, Silvina
(eds.), Imagenes de lo real. La representacion de lo politico en el documental argentino. Buenos Aires, Libraria, 2007.
P. 86

2 Amado, Ana, “Ordenes de la memoria y desordenes de la ficcion”, en Ana Amado y Nora Dominguez (comp.), Lazos
de Familia. Herencia , cuerpos, ficciones, Buenos Aires, Paidos, 2003. P. 66.

2! Beceyro, Ratil P. 86

22 Aprea, Gustavo, “El cine politico como memoria de la dictadura”, en Sartoro, Josefina y Rival, Silvina (eds.), Op.
Cit.. P. 96.

* Ibid. P. 96-97.

* Ricoeur, Paul, La lectura del tiempo pasado: memoria y olvido, Madrid, Ediciones de la Universidad Auténoma de
Madrid / Arrecife Producciones, 1999.



autor es que ambos tipos de olvidos irian entrelazados y conllevarian una carga moral para el ciudadano,
porque es ¢l quien debe informarse y recordar hechos significantes para incluirlos dentro de la memoria
colectiva con el objetivo de que sea repudiable socialmente que esos hechos vuelvan a suceder. En este
sentido, la memoria colectiva también estaria comprendida por la “memoria herida” —hechos socialmente
graves como las desapariciones de personas durante la ultima dictadura— que “acumula en los archivos de la
memoria colectiva un conjunto de heridas que no siempre son simbélicas”. En consonancia con Ricoeur,
Schmucler sostiene que la memoria es un hecho moral: “La memoria es un acto perteneciente al campo de
la ética. [Combate contra el olvido] contra aquellas cosas que, justamente, no deberian olvidarse™’. La
memoria social debe traer del olvido aquello que “no se debe olvidar”, aquello que “no debe volver a
suceder”, aquello que sirve para hacernos acordar que “no todo es posible”. Como sefiala Carlos Echeverria
en nuestra entrevista en relacion a la politica de la memoria del gobierno de Kirchner®® “Ese tema de la
memoria que se estd rescatando desde el gobierno me parece interesante en relacion a las generaciones
futuras, pero igual hay que ver mas adelante hacia donde va todo esto. Pero sirve para que cada vez sea
mas impensable volver a atras.”

Asimismo, Yerushalmi® nos sefiala que la memoria colectiva es la recepcion y transmision hacia el
futuro de los recuerdos de una sociedad. De esta forma, la sociedad olvida lo que no fue trasmitido por la
generacion anterior. Esa memoria colectiva son los recuerdos de un grupo social, una seleccion de recuerdos,
en los que muchas veces se retienen los que entran dentro del sistema de valores de esa sociedad. Pero eso
que se olvidd en algin momento puede ser recuperado, ya sea a través de una politica oficial de gobierno o a
traves de medios no oficiales como intenta hacerlo —entre otras— la pelicula Juan.... Igualmente, cabe
destacar que —en discusion con Yerushalmi- la sociedad olvida lo que no fue transmitido, pero lo que no fue
transmitido puede no serlo no sélo por ausencia o silencio sino también por una operacion de reemplazo y
resignificacion, como pudo haber sucedido con el tema de los desaparecidos en Argentina. Es decir, en
determinado momento empezaron a circular en la sociedad nuevas miradas o discursos acerca de la tltima
dictadura que dejaron de negar o de justificar las desapariciones —tal como se habia impuesto desde los

aparatos de Estado—y, de a poco, esos argumentos fueron siendo repudiados socialmente.

IILII Argumento v estética/género de Juan...

En lineas generales, Juan... es un film que trata sobre Juan Herman, el unico desaparecido en
Bariloche durante la tltima dictadura militar. El film se propone indagar qué ocurrié con Juan y qué hizo la
sociedad de Bariloche frente a su desaparicion. Para llevar a cabo esta propuesta se realizan entrevistas a
familiares, amigos, vecinos, politicos y militares implicados. El film es protagonizado por el periodista

Esteban Buch, e intercala filmacion en Buenos Aires y Bariloche. Entrevistas, imagenes, cintas de los medios

2 Ibid, p. 32.

26 Schmucler, Héctor, “Una ética de la memoria”, en Los puentes de la memoria, n° 2, La Plata, diciembre 2000.

7 Ibid, p. 42.

% Entendemos como politica de la memoria del gobierno de Kirchner, medidas como: hacer de publico conocimiento la
sistematicidad del “terrorismo de Estado” durante la Gltima dictadura, la transformacion de los centros clandestinos en
lugares de la memoria, la reapertura de juicios por las violaciones a los derechos humanos, entre otras.

¥ Yerushalmi, Yosef, “Reflexiones sobre el olvido”, en Los usos del olvido, Buenos Aires, Nueva Vision, 1989.



de comunicacion del momento, mediados por reflexiones del periodista o por espacios sin voz con musica
significativa —;Sera posible el Sur?” y “Me gustan los estudiantes” interpretados por Mercedes Sosa— son
montados para formar una nueva trama con significado propio. En consecuencia, consideramos que el film
combina la estética documental y la estética ficcional. La estética documental porque —tal como hicimos
referencia en el apartado tedrico— construye su discurso a través de “retazos de la realidad”. La estética
ficcional porque el periodista ademas de hacer las entrevistas, sigue con su cuerpo y su voz guiones
preestablecidos. Aunque si seguimos la perspectiva de su director, al film debemos encuadrarlo solamente
como un film documental que utiliza la ficcion —por no ser su director quien realiza las entrevistas camara en
mano, sino un actor— para romper con la estética del film documental tradicional.

Quizas la utilizacion de un actor-periodista para guiarnos dentro de la trama del documental tiene
como objetivo producir en el espectador una mayor sensacion de realidad con respecto a la investigacion, ya
que pareciera que la pesquisa esta siendo realizada por el periodista en tiempo real y no que haya sido
resultado del trabajo del director del film. Un aditamento mas que puede dar mayor veracidad al film es que
quien actua de periodista es periodista en la vida real. Por otra parte, es el periodista quien ejecuta la voz en
off —voz sefialada por Ranciére como significativa en el film documental- que relata lo que va investigando
y nos orienta como espectadores acerca de como debemos “leer” el documental, qué posicion debiéramos
tomar. Ademas de guiarnos con la voz en off para nuestra toma de posicion, es el mismo periodista quien al
rever partes de entrevistas —que el film ya nos habia mostrado casi enteras—, nos remarca fragmentos claves
que no debemos olvidar. Cabe destacar que tampoco en este aspecto el film rompe con la estética del
documental tradicional, ya que utiliza momentos actuados para conducir y guiar el documental, pero no
quiebra la modalidad guiada y direccionada de construccion de sentido del documental tradicional: la voz en
off que debe guiarnos en la lectura del film no desaparece y, asimismo, dicha guia se refuerza con la revision
de extractos de entrevistas.

Por otra parte, debemos considerar a Juan...como un film politico porque cumple con los canones de
discurso que —siguiendo los postulados de Aprea y Beceyro anteriormente explicitados— corresponderian a
ese tipo de cine. Es decir, utiliza un discurso polémico para la sociedad de ese entonces, ya que intenta
discutir con las explicaciones preponderantes en relacién a la dictadura®. De modo que enuncia su
argumento mostrando criticamente los preceptos cominmente aceptados y, al mismo tiempo, construye los
propios a través de recortes de entrevistas, imagenes y afirmaciones del periodista®’. Asi, el film interpela en
un doble movimiento a sus espectadores. Por un lado, a los espectadores positivos: tanto a la sociedad de
Bariloche como a toda la sociedad argentina, para que acepten parte de su responsabilidad por la indiferencia
frente a las desapariciones de personas y que cambien su posicion. Por otro, a los espectadores negativos (sus
adversarios): tanto a los militares que formaron parte de aquel Estado “genocida” como a las personalidades
publicas que desde los medios seguian avalando esos discursos justificatorios y a los diputados que votaron a

favor de la Ley de Punto Final.

3% Como hicimos mencién en un apartado, en ese momento preponderaba tanto la “teoria de los dos demonios” como la
Doctrina de Seguridad Nacional (DSN) como explicaciones socialmente validas acerca de la tltima dictadura militar.
! En la Entrevista, Carlos Echeverria nos cuenta que algunas de estas reflexiones fueron escritas por él y otras con
ayuda de Osvaldo Bayer.



IIL.III El recorte v el objetivo del momento

Al ver dos de las versiones del film (version de 160’ y version de 90°) nos llamoé la atencion el
recorte entre ambas, ya que sostuvimos que en la version corta quedaba opacada la figura de Juan como
militante politico porque desaparecian —principalmente— las entrevistas referidas a su participacion en la
Juventud Peronista (JP). Inmediatamente comenzamos a preguntarnos: el porqué de ese recorte, si ese recorte
tenia relacion con el momento del film, si habia un recorte intencional de la figura del militante, si el recorte
cambiaba el mensaje del film. Entre todas estas preguntas subyacia nuestra critica al recorte que —desde
nuestro punto de vista— significaba el opacamiento de la militancia politica, opacamiento que acerca a Juan
Herman a la figura del “buen desaparecido”, del “desaparecido por equivocacion”, figura muy utilizada por
quienes desde los derechos humanos sostenian la “teoria de los dos demonios”.

Igualmente, nuestra postura respecto a la version corta no podia ser del todo critica, ya que se
recortaba la figura del militante politico pero no la figura del joven con criticas sociales —las entrevistas de
familiares al respecto sobrevivian al recorte—. Asimismo, no se recortaron las entrevistas a militares
afirmando la “Guerra antisubversiva” como justificacion de las desapariciones. Cosa que nos parecié muy
importante debido a que las consideramos un material inédito —tanto para ese momento como para el actual—
y, sobre todo, a que estd compaginado con el fin de producir en el espectador argumentos criticos frente a lo
acontecido. De hecho, esas entrevistas fueron una de nuestras principales motivaciones para elegir el film
como un tipo de registro discursivo acerca de la ultima dictadura. Al respecto, sostuvimos que si a nosotros —
que vivimos en un momento historico-social en que casi nadie niega que hubo desaparecidos y hasta hay
politicas de gobierno por la recuperacion de esa memoria— esas afirmaciones de los militares nos impactaron;
exhibir ese film a comienzos de la democracia podria haber sido mucho mas impactante socialmente ya que
afirmaba desde la propia voz de los militares algo en muchos casos que la opinion publica negaba. Al mismo
tiempo, fuimos dandonos cuenta que en realidad en las dos versiones no quedaba totalmente claro si Juan fue
un militante politico de la JP, porque en la version larga aparece la suposicion sobre la militancia de Juan a
partir del testimonio de un amigo pero no se corrobora indagando hasta confirmarlo.

De esta manera, el porqué dejar de incognita si Juan fue militante politico y el recorte mas directo a
su militancia en la version corta eran los principales interrogantes que nos llevaron a entrevistar al director.
En esta entrevista, Carlos Echeverria afirma que el objetivo del film tenia que ver con una necesidad del
momento, la cual era dejar de negar los actos cometidos por la dictadura. Es decir, la pelicula no habia sido
hecha para reivindicar la militancia politica de los desaparecidos, sino para mostrar las desapariciones
sistematicas durante el proceso militar, desapariciones que la sociedad seguia negando o que con su falta de
denuncia seguia avalando. Desde la perspectiva del director, su intencionalidad era generar un punto de vista
contra el mensaje politico hegemoénico de los ‘80 fuertemente marcado tanto por el punto de vista militar*>
como por los aspectos mas ligados a éste presentes en la “teoria de los dos demonios™>. Por eso, el objetivo

de Juan... no era propagandear la militancia, sino mostrar cuestiones todavia en duda para la sociedad de la

32 Basado en la Doctrina de la Seguridad Nacional a la que ya hicimos referencia.
3 En palabras del director durante la entrevista: “...es lo que dice Sdbato en el recorte de filmacion que pongo en
Juan...’, algo asi como ‘este terrorismo que hizo posible el otro terrorismo..."”



época alfonsinista. Al respecto, Echeverria sefala: “Me parece que hasta mi pelicula tiene un poco de
cautela de senialar la militancia de Juan porque en el momento no estaba en primer lugar el debate politico,
sino que estaba en primer lugar mostrar el tema de la negacion que hubiera habido desaparecidos y que era
una violacion a los derechos humanos que hubiera desaparecidos. Es decir, hasta eso se rechazaba. La idea
era empezar a discutir qué es que alguien desaparezca y después, mds adelante, reivindicaremos la
militancia. Hablar de desaparecidos ya era molesto, ademas el ‘por algo sera’ era permanente”. Asimismo,
seflala que tampoco “...se estd investigando qué paso con Juan, sino que es un documental para luchar
contra el negacionismo de lo que habia pasado durante la dictadura.”. En este sentido, el objetivo del film
no es “...sélo qué paso con todo el resto de la sociedad, sino en Bariloche como si nada hubiera sucedido.
Es decir, secuestraron a alguien y no importa. Pero también el objetivo de la pelicula es darle una identidad
al desaparecido, porque en ese momento el desaparecido no tenia identidad, era un jodido que bien se
merecia desaparecer.”. De modo que —como sefalaria Yerushalmi— el objetivo seria “traer del olvido” —a
partir de imagenes y entrevistas— como fueron ocurriendo los hechos y reordenarlos en una nueva trama para
construir un nuevo sistema de valores que conduzca a que la sociedad repudie la dictadura tal como estaba
siendo aceptada y que un posible aval a una nueva dictadura ya no entre dentro de nuestro sistema de
valores.

Asimismo, el objetivo del film —como sefiala su director— es exhibir “la radiografia de toda la
sociedad” argentina tanto de la época de la dictadura como de comienzos de la democracia. Es decir, el film
intenta sacar a la luz las responsabilidades, la falta de cuestionamientos y las complicidades de una
desaparicion en lo micro —en Bariloche—, para hacernos pensar como funcion6 en lo macro —en toda la
Argentina—. De modo que como espectadores debiéramos utilizar el film para cuestionar no soélo la
desaparicion de Juan sino la del resto de los desaparecidos, es decir, para que reconstruyamos de manera
critica nuestra vision acerca del proceso militar en su conjunto. Entonces, quizas antes de criticar algunos
aspectos del film y del recorte debiéramos entenderlo como un producto de la época y ubicar su mensaje en
su contexto historico-social. Contexto en el que primaba el “algo habran hecho”, el “por algo sera”, la
justificacion de las desapariciones, y, por tanto, todavia no se criticaba en profundidad el accionar
sistematico y clandestino de la dictadura. En consecuencia, si el objetivo era sacar a la luz la sistematicidad
de la dictadura que la sociedad civil seguia negando, en ambas versiones del film se cumplia y el recorte no

opacaba este objetivo.

IIL.IV Interrogando a la generacion pasada: dos generaciones dialogando en Juan...

El director del film cuestiona a la generacion ya adulta —que tendria la misma edad que Juan durante
la dictadura— por la responsabilidad de legar la memoria sobre la tltima dictadura a las generaciones futuras.
De modo que serian las generaciones pasadas las responsables de transmitir el pasado hacia las préximas
generaciones, es la generacion que vivio la desaparicion de Juan la que debe transmitir los hechos ocurridos.
Es esa generacion la que no debe dejar que se olvide. Pero —como nos plantea Yerushalmi— lo que se olvido,
se puede traer del olvido. Si no es la generacion ya adulta, debera ser la generacion posterior —la de Carlos o

la de Esteban—. El olvido es un tema pertinente para analizar nuestro film, ya que al preguntarse qué hizo la



sociedad barilochense por Juan, estd preguntando qué recuerda la sociedad sobre quién era Juan y sobre lo
que paso con él. El olvido —como sefiala Ricoeur— conlleva una carga moral para el ciudadano, porque es
éste quien tiene la obligacion de informarse, de no olvidar y de trasmitir los hechos relevantes para que
formen parte de la memoria colectiva y, de esta forma, que determinados hechos repudiables no puedan
volver a suceder.

Nuestro film puede funcionar como una forma de traer del olvido quién era Juan y qué sucedioé con
¢l para reconstruir o construir una memoria social sobre el hecho y, al mismo tiempo, sobre toda la sociedad
de la época de la dictadura. Por eso, intenta traer del olvido no sélo lo que pasé con Juan, sino con toda la
“generacion de los ‘70” que desaparecio junto con él. Pero ese olvido no pasa tanto por no decir que hubo
desaparecidos, sino por negar la verdad: tanto lo sistematico de esas desapariciones como las inquietudes
sociales por las que luchaban esos desaparecidos. Entonces, mas que traer del olvido es construir una
memoria —distinta a la que prevalece en el momento del film— sobre como fueron realmente los hechos. Es
en este sentido en que nuestro film es una herramienta de historia, es decir, un instrumento para reconstruir el
pasado. Se intenta operar una accion de resignificacion de ese pasado, de esa memoria, para que, al mismo
tiempo, se modifique la vision sobre el presente. Como la memoria se puede pensar como un puente entre lo
pasado y lo actual construido colectivamente por y con sujetos dotados de historia, entonces también es
posible entender que el puente estara determinado por la ubicacion historica, generacional y politica de sus
autores. De hecho, toda conformacion social tiene en su haber mecanismos de transmision historica
transgeneracional, mecanismos que aseguran la continuidad de saberes, experiencias y creencias.

Sobre este tema Juan... vuelve a mostrarnos una complejidad riquisima: encontramos una pelicula
dirigida y realizada por un hombre de la misma generacion que el desaparecido barilochense, pero a la vez
filmada desde la mirada de Esteban, perteneciente a la generacion inmediatamente posterior y de la misma
edad que Juan al desaparecer. Este segundo dato es no sélo innovador como recurso dramatico sino ademas
como disparador de reflexiones en el espectador. Esta eleccion de “duplicidad generacional” que realiza
Echeverria genera una serie de interrogantes posibles acerca de las motivaciones y preguntas explicitadas a
lo largo del film: ;De quién es la busqueda? ;De un contemporaneo a Juan que espera respuestas acerca del
destino de su generacion y de las responsabilidades sociales del genocidio? ;De un joven que busca
recomponer el pase transgeneracional de la memoria, y que busca tal vez también entender a sus
predecesores? ;Qué voz prima: la de la generacion de Carlos o la de la generacion de Esteban? En un
momento aparece una pregunta en la voz de Buch: “;Qué pensaran las nuevas generaciones cuando tomen
conciencia? ;No nos veran como encubridores del crimen?” [Quién se realiza esta pregunta: Carlos
Echeverria o Esteban Buch? Una respuesta posible es que conviven ambas miradas. Ambas generaciones se
preguntan cosas parecidas desde necesidades distintas. Reparar la desconexion con la generacién previa® es
explicarse las causas y responsabilidades acerca de lo sucedido. Echeverria parece proponer que el puente de

la memoria entre su generacion y la siguiente debe construirse con ladrillos de verdad sobre “los Juan”

** Desconexion generada no sélo por la desaparicion fisica/exilio, sino también por la derrota de proyectos sociales
sumada a las transformaciones basales implementadas durante los seis afios de dictadura en el cuerpo socio-econémico
que propiciaron una suerte de “tabla rasa con el pasado”.



aportados por “los Esteban”. Serd responsabilidad de la generacion siguiente al genocidio cuestionar e
indagar sobre lo inmediatamente pretérito.

Por otra parte, es posible entender esta eleccion de cara a la ya mencionada estrategia de
aproximacion que utiliza Echeverria respecto a un sentido comtin hegemonizado por el discurso castrense.
Echeverria no se ubica como protagonista (puesto que pudiera ser sefialado como parte de los “derrotados
con sed de venganza”, como nuevamente hoy se ha puesto de moda decir en ambitos reaccionarios
seguramente menos poderosos que los de ayer), sino que ubica a un joven —Esteban— recién salido de la

adolescencia, no plausible de ser relacionado con las luchas sociales de los “70.

IV HACIA UNA CONCLUSION GENERAL

A lo largo de este trabajo afirmamos la potencia discursiva, por tanto, la potencia politica del
documental y del cine en si mismo. Del didlogo privilegiado del cine politico con la memoria colectiva, no
so6lo como posible “pieza de evidencia” sino como dispositivo de anclaje y resignificacion de la memoria, es
decir, como dispositivo que puede alimentar visiones estatuidas o volverse herramienta contrahegemonica.

Por una parte, sobre Juan... nos preguntamos acerca de su ubicacion dentro del combate por la
revision de los afos de la dictadura. Siendo tanto un film outsider (realizado sin apoyo oficial, no estrenado
comercialmente, no ubicado en la memoria colectiva como parte del canon de los films sobre Derechos
Humanos y Dictadura) como un film discursivamente complejo y dificil de etiquetar estéticamente.
Podriamos preguntarnos entonces: ;(Es un film precursor de los discursos sobre la memoria de la década
siguiente —década del ‘90— por esbozar el caracter politico del desaparecido? ;Es un film que combate contra
la “teoria de los dos demonios” o es un film que —ligado a las partes mas progresistas de la misma— so6lo
intenta combatir las miradas mas reaccionarias sobre la represion?

Al respecto, creemos que el film efectivamente se adelanta a su época en relacion a los discursos
hegemonicos. En primer lugar, porque con sélo marcar lo dificil, provocador e inédito de poner delante de la
camara a militares de rango medio para pedir explicaciones acerca de una desaparicion, nos obliga a pensar
en una relectura mas cercana a la actual acerca de la ultima dictadura. Con la remarcable particularidad de
que la camara termina haciendo parte del trabajo obturado por las Leyes de Obediencia Debida y de Punto
Final: la condena a todos los rangos de las Fuerzas Armadas. En segundo lugar, porque la pelicula —aun en su
versidon mas corta— avanza sobre un tema incoémodo para el discurso alfonsinista: el del compromiso
social/politico de los desaparecidos. En tercer lugar, porque aparece la generacion siguiente a Juan, por un
lado, increpando a la generacion pasada por su deber de legar la memoria y, por otro lado, intentando
reconstruir el didlogo intergeneracional de transmision de memoria que ha sido interrumpido, tanto por la
desaparicion fisica de esa generacion como por la construccion de un discurso historico “oficial” distinto.
Por ultimo, porque al fijar la atencidon en los distintos sectores de la sociedad civil, busca una interpelacion
que desnude el silencio-responsable, la connivencia y la complicidad (Echeverria “pinta al mundo, pintando
Bariloche™). Al respecto, mientras que para la “teoria de los dos demonios” la sociedad fue “victima del
fuego cruzado”, para la pelicula fue complice de un “muro de silencio” —parafraseando el titulo de otra

pelicula outsider de la época de la directora Lita Stantic—. Por lo tanto, el film nos muestra el enfrentamiento



directo con los genocidas, la reaparicion del plano politico en la figura de la victima, el intento de
reconstruccion del didlogo transgeneracional y la interpelacion a una sociedad cémplice-responsable. Estos
planteos seran piedra angular del debate que comienza a perfilarse contra la “teoria de los dos demonios” y
que solo afios después cobrara relevancia social. Planteos que daran a esta pelicula y a su director un perfil
tan aspero que los volvera indigeribles para la politica cinematografica oficial comandada por Antin.

Asimismo, creemos que la pelicula y su director tuvieron especial sensibilidad acerca de los
discursos sobre el pasado reciente al momento de filmar y editar el documental. Precisamente, el film
despliega una estrategia de reconstruccion de la memoria colectiva que discute con los discursos socialmente
dominantes: el castrense y el alfonsinista, apoyandose en este Gltimo para atacar al primero. Es decir, ubica
como enemigo principal al discurso ligado a la DSN y trata de “hacer pie” en lo mas positivo de la “teoria de
los dos demonios” para comenzar a debilitarla. Lo positivo que toma de ésta es la condena a los militares y la
busqueda de la verdad sobre las desapariciones, mientras que no va a fondo en los aspectos que podriamos
considerar mas criticos o negativos como es la existencia de “dos demonios” enfrentados: militantes
“subversivos” contra militares que aplicaron practicas terroristas desde el Estado. De modo que en el film
aparece una clara critica a la desaparicion de personas con inquietudes y militancia social, pero no a la
desaparicion de militantes “guerrilleros” o sindicales combativos. El propio Echeverria plantea en la
entrevista realizada que en ese momento ahondar en esos temas hubiera sido consolidar la mirada castrense
del “por algo sera”. En consecuencia, a partir de este movimiento podriamos explicar la no profundizacion
en referencias al plano politico de Juan Herman o en referencias a los diferentes proyectos sociales en pugna
en los ‘70.

Por otra parte, nos preguntamos acerca del proceso de elaboracion del film, mas puntualmente acerca
del proceso de seleccion y recorte del material filmico, considerando que teniamos en nuestro poder dos
versiones realizadas casi contemporaneamente y con una diferencia de duracion de 70 minutos entre si.
Encontramos “el recorte del recorte” de quien recuerda y, por lo tanto, encontramos la posibilidad de
entender cierta parte del orden de prioridades de quien construye el recuerdo. Aun si los recortes no tienen —
como afirmé Echeverria en nuestra entrevista— solo razones de contenido sino también estéticas y ritmicas,
que las segundas triunfen sobre las primeras mantiene el foco en lo que se vuelve necesario recordar y lo que
no. Quizas so6lo después de ver ambas versiones es que nosotros pudimos medir con precision cuanto del
perfil politico/social de Juan quedaba relegado, medir, por ende, las motivaciones profundas del film y sus
prioridades. Motivaciones y prioridades que estan mas relacionadas —como remarca el director— con las
necesidades del momento, como podia ser comenzar a desarmar el negacionismo de la sociedad civil acerca
de qué tenian de “subversivo” los desaparecidos y de la sistematicidad con que actuaron las Fuerzas
Armadas a través del aparato estatal. Pero que no estan vinculadas directamente con nuestras inquietudes
actuales, como pueden ser ahondar acerca de qué proyectos sociales se enfrentaban en los ‘70.

En suma: vemos a Juan... como una herramienta eficaz de discusiéon con las miradas dominantes
sobre los desaparecidos a mediados de la década del ‘80, no enteramente rupturista respecto a la del
alfonsinismo, por cierto, pero con elementos planteados con una valentia y claridad que la vuelve paso

obligado para entender coémo se fueron gestando las politicas de la memoria en y para el cine en la Argentina



de las décadas siguientes.
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