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1. Introduccion.

La memoria del pasado es incorporada a la constitucion del imaginario social a través de las
diferentes formas de narrativa, como la narrativa escrita de la historia y el relato visual del
cine, con sus operaciones y codigos especificos. El cine permite una representacién de lo
social y del pasado como proceso, distinta a la representacion provista por la historia, y ofrece
una visién historica de un mundo social perdido, capturando los sentimientos, la atmdsfera y
las experiencias sociales de una época. En tanto composicion narrativa, el cine histérico se
rige por codigos representativos distintos a los de las ciencias sociales y la historia escrita, por
los diferentes recursos técnicos propios del cine, imagen, movimiento de la cdmara, sonido,
guidn, montaje, y por estrategias narrativas especificas, alteracion, condensacién, compresion,
metédfora, sintesis, simbolizacién, generalizacion, ficcionalizacién, personalizacion,
dramatizacién.' El cine no reemplaza ni complementa los métodos y conclusiones de la
historia. A diferencia de la historia, que constituye vinculos especificos entre el pasado social
de los hombres y los documentos que atestiguan ese pasado, el cine historico no requiere de
las condiciones de verificabilidad y autenticidad que se exige a la historia escrita. Recrea los
hechos del pasado mediante imdgenes filmicas, no es necesariamente constitutivo de
conocimiento histérico, sino que construye ficciones configurando una estética visual y
narrativa. Necesita sin embargo conmover al espectador haciéndole imaginar que los hechos
que ve representados en la pantalla ocurrieron en realidad en el pasado. Mds alld de una
mayor o menor voluntad de fidelidad histdrica, la preocupaciéon por la verosimilitud es
caracteristica del cine, en particular del cine histérico y de las estéticas realistas.

En este paper examino las estrategias usadas en dos films, La Patagonia Rebelde, de 1974, de
Héctor Olivera y La pelicula del Rey, de 1985 de Carlos Sorin, para construir conocimiento
histérico, para narrar ciertos hechos del pasado y, a la vez, conmover el interés del espectador
por esos hechos. Si bien ambos films divulgan hechos histéricos ocurridos en contextos
patagonicos en épocas diversas, la segunda década del siglo XX en el caso del primero,
mediados del siglo XIX el segundo, sin embargo, su lectura contempordnea permite advertir
que refieren alusivamente de manera emblematica a tramos de la historia argentina reciente.

En el caso del primer film, el periodo inmediatamente anterior a la dictadura de 1976, y en el

!, Sobre este tema: Robert Rosenstone (ed.), Visions of the Past: The Challenge of Film to Our Idea of History.
Harvard University Press. Cambridge. 1995 (Trad.cast.: El pasado en imdgenes. El desafio del cine a nuestra

idea de la historia. Barcelona. Ariel. 1997).



caso del segundo, los comienzos de la democratizacion. Reconstruyendo hechos del pasado
ambos films aluden metaféricamente a situaciones contempordaneas al momento de su
filmacion, con tanta difusion entre un publico masivo y alcanzando tal efectivo impacto, que
uno de estos films, La Patagonia Rebelde, fue censurado por afios hasta llegada la democracia
y sus actores perseguidos debieron exiliarse, y el otro film, La pelicula del Rey, refrescé las
formas del cine argentino posterior a los afios 80 y se convirtié en musa inspiradora de la
renovacion puesta en practica por el cine argentino contempordneo. En ambos films, la
cartografia patagdénica se organiza como alegoria de la devastacion politica de la Argentina de
la dictadura, y se articula con una narratividad histérica que condensa como tépicos de una
realidad dispersiva a las causas perdidas y los proyectos agotados, y que dispara el disenso al
que propone como épica de redencion y resiliencia. Aunque en ambos films, el impacto
metaférico se vincula a la representaciéon de la verdad histérica, es la reconstruccién del
verosimil de época presentada en ambos films la que condiciona mayormente su potencial

politico en el imaginario popular de la Argentina de la época.

2. Verdad historica y verosimil de época: La Patagonia rebelde.

Después de 1973, la denuncia testimonial del cine militante de fines de los afios sesenta y
principios de los setenta, de los films de Fernando Solanas, Octavio Getino, Gerardo Vallejo,
Jorge Cedrén, Raymundo Gleyzer, diluyd su expresionismo, y surgié una cinematografia de
narrativa histérica, que relat6 episodios de las luchas obreras de principios del siglo XX, con
realismo histérico, calidad formal y riqueza expositiva. La Patagonia rebelde fue dirigido por
Héctor Olivera, y se basé en el texto Los vengadores de la Patagonia trdgica de Osvaldo
Bayer, también guionista del film junto a Olivera y a Fernando Ayala. El film document6 con
la mayor rigurosidad histérica posible los episodios ocurridos en la Patagonia entre 1920 y
1922, cuando grupos de trabajadores (hoteleros, estibadores, choferes, mozos, carreros)
anarquistas de Rio Gallegos y Puerto Deseado, junto a peones rurales de las estancias laneras
cercanas, se rebelaron en contra de los bajos salarios y malas condiciones de trabajo. El
conflicto, que opuso a los obreros y peones en contra de los terratenientes, en connivencia
éstos con la organizacion nacionalista Liga Patridtica Argentina, comenzd con una huelga que
se prolongd por varios meses y termind con la masacre brutal de mas de mil quinientos
obreros y peones ejecutados a manos de un batallén del Ejército argentino comandado por el
teniente coronel Héctor Benigno Varela.

Cuando digo “con la mayor rigurosidad historica posible”, refiero a la intencionalidad del film



de reconstruir los sucesos histéricos de manera fidedigna, ésto es, buscando la verdad
historica y respetando las investigaciones hechas por los historiadores con anterioridad al
momento de la filmacién. La inclusiéon de personajes de los que no hay evidencias
comprobables en los archivos y la alteracion de algunos hechos, estdn al servicio de esta
intencionalidad. Por ejemplo, se discute la existencia de registros que acrediten la verdadera
presencia historica de uno de los protagonistas del film, el alemdn Pablo Schultz (Pepe
Soriano). En todo caso, su inclusion en el film cumple la funcién de representar el prototipo
del anarquista idealista de los primeros afios del siglo XX, prototipo que condensa los
atributos del anarquista inmigrante europeo, casi fundamentalista en su afdn de lucha por una
sociedad justa e igualitaria, y que antes que escapar, elige morir junto a sus compafieros por
su ideal libertario.

Mucho se ha escrito sobre la censura sufrida por La Patagonia rebelde. La filmacion termin6
en marzo de 1974. Durante tres meses el estreno fue cajoneado por el gobierno de Perén que
boicoted su calificacion impidiendo asi su exhibicién hasta junio de 1974, fecha en que se
autoriz6 el estreno. El film obtuvo un amplio éxito entre el gran publico. El 12 de octubre de
ese afio, el film fue censurado nuevamente, esta vez por el gobierno de Isabel Perén y por los
gobiernos siguientes que lo prohibieron hasta 1984. La censura no se limité a prohibir la
exhibicién del film, sino que se encarnizé en contra de todos aquellos que de una u otra
manera hubieran apoyado el film. Varios de sus realizadores, actores y técnicos fueron
amenazados y condenados a muerte por la organizacion terrorista Alianza Anticomunista
Argentina, conocida como Triple A, y debieron exiliarse junto a sus familias, también
amenazadas. Jorge Cepernic, gobernador de Santa Cruz durante la filmacién, estuvo preso
varios afios por haber apoyado el film.”

Entiendo que tal encarnizamiento tuvo que ver con el tipo de composicion histérica que logra
el film, que transpuso fielmente al cine la investigacién histérica de Bayer, reconstruyendo
cuidadosamente el verosimil de época, y convirtiendo al film en un icono de la cultura
popular de esos afios y a los aspectos de critica politica del film en un éxito masivo.

En primer lugar, el film puso en imdgenes muy claramente la complejidad de las clases
sociales involucradas en el conflicto. Hasta entonces, el cine militante de fines de los afios

sesenta y de principos de los setenta habia puesto en pantalla a la pobreza como épicay a la

2. Osvaldo Bayer, “A treinta afios de aquellas humillaciones”. Pdgina 12, 13 de marzo de 2004. Una historia del
film en, Mario Ranalletti, “Las razones de la violencia. La Patagonia rebelde, entre pasado y presente”.
Amérique Latine Histoire et Mémoire, n° 6. 2003. Images des migrations en Amérique Latine. Online. URL:

http://alhim.revues.org/document757.html. Consultado el 19 de junio de 2007.



reivindicacién revolucionaria como instrumento de esa épica, y entonces habia mostrado los
conflictos sociales con un cierto maniqueismo, como insalvables entre clases opuestas, por lo
que describia a las clases sociales como homogéneas y sin fracciones, siempre con intereses
similares al interior de la clase (La hora de los hornos, Operacion Masacre). La Patagonia
rebelde muestra la heterogeneidad al interior de cada clase social y de cada fraccién politica
involucradas en los conflictos. Entre los obreros y peones hay extranjeros, los europeos, el
aleman Schultz y el espafol Soto, alfabetizados, y entonces mas educados y politizados, y
peones chilenos, menos politizados, e inclinados a creer en las falsas promesas de Varela. Los
hay argentinos, el gaucho Facoén Grande, caracterizado segiin los rasgos tradicionalmente
atribuidos al gaucho por el cine criollista y por el cine gauchesco, honestidad, coraje en la
pelea, respeto por los codigos de la justicia propia y desconfianza hacia la policia y los jueces.
Los hay justos y los hay criminales, como los integrantes del Consejo Rojo. Los hay
anarquistas o socialistas. Los hay indiferentes a la militancia politica. Los hay mds inclinados
a la revolucion, y otros que s6lo prefieren luchar para obtener logros en sus pedidos de mejora
social. Las escenas de la huelga, de las manifestaciones, de las marchas y de las
conversaciones entre Soto y Schultz, se van produciendo con el paisaje patagdnico como
fondo, o en la playa pedregosa a la orilla del mar, o en medio de los caserios con edificaciones
bajas, recreando una atmoésfera de tranquilidad que contrasta con la violencia de las escenas
cuando llegan los soldados. La cronologia de los encuentros entre los obreros y los militares
es marcada con planos generales y panordmicas. Después de las primeras ejecuciones, de
Facon Grande y de los dos viejos anarquistas, los difuminados acercan el paisaje al
espectador, puntian la narracién, le recuerdan que la lucha de los obreros continda.

Entre los miembros de la élite terrateniente hay extranjeros y nativos, los hay mads
conservadores y otros mds radicalizados hacia un accionar de extrema derecha, los hay
radicales yrigoyenistas con un doble accionar ambiguo que condena la represidon pero que la
apafia y mds atn, que la impulsa, y otros que piden y facilitan que la represion tenga lugar, los
hay mds o menos complices con el accionar del Ejército y la Liga Patritica Argentina, todos
inclinados a funcionar como wuna élite subordinada a los intereses britdnicos Yy
estadounidenses, pero que aparece como una élite dominante, a cuyos intereses el Ejército se
subordina y sirve de manera claramente orgdnica. Tal como lo entiende y sintetiza en criollo
Facon Grande (Federico Luppi), esta élite estd compuesta por “politicos y explotadores todos
trenzados”. Esta clase dominante se exhibe desenmascarada y sus contradicciones puestas en
imdgenes son explicadas al gran publico. En la escena en que los terratenientes se entrevistan

en Buenos Aires con alguien cercano a los circulos del poder, la conversacién previa a la



entrevista es enfocada desde abajo permitiendo al espectador indentificar a los que hablan por
sus vinculos con el poder, con sus rasgos exagerados por el contrapicado que enfatiza el
momento de la intriga. En la cena de la Liga Patridtica Argentina en el hotel Espafiol, Olivera
describe a la clase dominante utilizando la profundidad de campo y filma la galeria de
personajes presentes en la reunién. En esta breve escena que recuerda a Renoir y La regle de
Jjeu, la cdmara se hace eco de la arrogancia de los presentes, y el plano secuencia recorre la
mesa, filma lentamente los rostros sorprendidos o indiferentes de los comensales, espera al
gobernador cuando invita a los presentes a ningunear el boicot de los cocineros, lo sigue hasta
la cocina y lo filma cuando vuelve triunfante con la bandeja, dispuesto a servir la cena,
aplaudido por los asistentes. Al mostrar la heterogeneidad al interior de cada una de las clases,
los multiples involucramientos, y al describir las negociaciones, traiciones, pactos, y luchas
entre los grupos, fracciones y sectores, el film permite la identificaciéon del espectador y
acerca el film a los problemas de su vida cotidiana.

En segundo lugar, La Patagonia Rebelde introdujo en el cine argentino un nuevo tipo de
héroe, el héroe colectivo, en este caso, “los trabajadores”, segun se enuncia en el film, obreros
del anarquismo sindical y peones rurales, unidos en lucha contra sus patrones. Este nuevo
héroe aparecia al gran publico mds humanizado que el héroe de los films épicos de denuncia
militante. Las individualidades (amores, miedos, suefios, vicios, proyectos) de cada uno de los
personajes, del Alemdn, del Gallego Soto, de Facon Grande, aunque finalmente quedaban
diluidas frente a la fuerza de la lucha colectiva, estaban enunciadas en el film. El héroe
colectivo aparecia a los ojos del espectador alejado de la épica de la militancia heroica de
fines de los sesenta, investido de afectos, cualidades y defectos, cercano al espectador
militante pero también al no militante, como héroe, pero como un héroe méas posible de
imitar, mds accesible, un héroe con el que el espectador se identificaba, casi un anti héroe.
Tercero. El verosimil de época funcioné en auxilio de una estructura de consuelo que
aligeraba los aspectos dramaticos de la épica. La reconstruccion de época buscé entretener al
gran publico. Hasta entonces, y a diferencia de otras cinematografias nacionales, por ejemplo
de los “working-class” mudos del cine estadounidense en la New York de las décadas de 1910
y 1920, que habian combinado la descripcién de la vida obrera con la filmacién de

melodramas,® el cine argentino s6lo habia filmado las huelgas y luchas obreras con un tono

3. Sobre los working-class films, Geoff Eley, “Distant Voices, Still Lives.The Family is a Dangerous Place:
Memory, Gender and the Image of the Working Class”. Robert Rosenstone (ed.), Revisioning History. Film and
the Construction of a New Past. New Jersey. Princeton University Press. 1995, pp.17-44; Steven Ross,
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dramaético, como eje central de la épica militante, tal el caso del film mudo Juan Sin Ropa, de
1919, de Héctor Benoit, y de los films militantes de Fernando Solanas, en ambos casos
incluyendo desplazamientos de multitudes, manifestaciones, luchas de la multitud con la
policia; o como formando parte de un folletin sentimental o un melodrama, en los que el
elemento épico se diluia en beneficio de un drama amoroso o pasional, tal el caso de Los
prisioneros de la tierra, de 1939, de Mario Soffici. Con La Patagonia Rebelde nace un nuevo
género que combina la memoria lucida de las luchas obreras del pasado con el
entretenimiento del gran publico, y que acerca y divulga entre ese publico la historia de
aquellas luchas recurriendo a la cita de elementos y relatos familiares que borran los aspectos
tragicos de la épica. En la escena de la representacion filodramética de los comediantes
anarquistas, el publico del cine se entusiasmaba con la comicidad parddica de las canciones
alusivas a la lucha contra la explotacién y los patrones, comicidad que parodiaba una
conocida zarzuela. El uso de los interiores con detalles de época, servia a los mismos fines de
acercamiento del espectador a los aspectos familiares e identificatorios de los personajes.
Otras escenas que entretenian al gran publico deben haber exasperado a los censores. El papel
de la Liga Patridtica Argentina aparecia explicitamente en clave de corrupcién e intriga
mafiosa, influyendo en el gobierno, disparando desde el tren al grupo de Facén Grande,
impidiendo la accién del juez Viiias, y colaborando con la masacre.

La invitacion a la resistencia politica y la revolucién y la consecuente irritacion de los
censores fueron reforzadas por un cuarto elemento. Si las escenas de las injusticias cometidas
por los militares, sus mentiras y falsas promesas a los obreros, y particularmente las
sobrecogedoras escenas de las torturas, ejecuciones y de la masacre en la estancia Santa
Anita, asi como los primeros planos de la mano del coronel Varela ordenando “cuatro tiros”,
deben haber irritado atin mds a los censores, la deslegitimacion del Ejército ridiculizado como
el villano de un western persiguiendo a los obreros por las quebradas como los cowboys a los
indios, debe haber rozado el limite de lo que para la ultraderecha de la época era
representable. Recuérdese el ritmo agitado de la accién en planos y contraplanos propio del
western, tanto en las escenas en que el Ejército persigue a los obreros por los campos de
margaritas como en la escena en que el tren militar es atacado por las huestes de Facén
Grande. Piénsese en el impacto deslegitimador de esas imagenes.

Los abusos de los militares de 1920 aparecian cercanos para el espectador de 1974 que

Hollywood Silent Films and the Shaping of Class in America. New Jersey. Princeton University Press. 1998,
pp.86-111.



recordaba las recientes dictaduras militares (las anteriores a 1973), en las que sin llegar al
nivel del genocidio, también la tortura y censura politica habian constituido la norma. La
verosimilitud a veces coincide con la realidad, a veces coincide en marcar un vinculo entre el
discurso y la verdad y entre el discurso y aquello que el espectador cree que es la verdad. Alli
estaban en el film, los militares contemporaneos al espectador, trampeando a los trabajadores,
ejecutando sumariamente, y cazando anarquistas a campo traviesa. El hecho de que las
huelgas y algunas de las luchas contra la policia y el Ejército fueran filmadas con un tono de
aventura y persecucion que invocaba al western, aligeraba la épica en clave dramatica de los
films clasicos de denuncia, y al entretener al espectador, lo acercaba a la humanidad de los
personajes involucrados en la huelga y a la veracidad de sus luchas. A pesar de la masacre, no
estaba todo perdido. La lucha era creible. Contra ese Ejército tan moralmente precario se
podia combatir. El gran publico aplaudia la muerte del sargento Mayer, la fuga de Soto hacia
Chile, y deseaba que los trabajadores, aunque no obtuvieran una respuesta favorable a sus
reclamos, por lo menos, escaparan de Varela.

Un quinto factor que dispar6 el potencial politico del film fue el hecho de que el verosimil de
época del film estuviera al servicio de proponer una moraleja politica. El film comienza con
un flashback que muestra el asesinato de Varela pocos afios después a manos del anarquista
Wilckens que venga la masacre obrera. El desarrollo narrativo del film se encargard de
explicar este flashback y justificar el asesinato. La escena final con el primerisimo plano de la
mirada de Varela que enfrenta el futuro, la culpa y la venganza, retoma el flashback del inicio

y lo resignifica como moraleja politica.

3. El verosimil de época como ficcion: La pelicula del rey.

Después de afios del oscurantismo creativo impuesto por la dictadura militar, que parecid
formatear y exiliar las posibilidades de creacion literaria y cinematografica por lo menos en el
espacio cultural de la Argentina de la época, La pelicula del rey significé el comienzo y la
voluntad de produccién de un cine de ruptura que se consolida como tendencia desde
mediados de la década de 1990. Filmada dos afos después de la recuperacion del sistema
democratico, con guién de Carlos Sorin y de Jorge Goldenberg, su tema central es la
posibilidad (o la imposibilidad) de llevar a cabo los propios proyectos en una sociedad que
parece caerse a pedazos. El film trata del cine dentro del cine, y del cine histérico dentro del
cine histérico. Un joven director de cine, David Vass (Julio Chdvez), viaja a la Patagonia para

filmar un film histérico, la vida de Oréllie Antoine de Tounens, el francés que después de



proclamarse en 1860 rey de Araucania y Patagonia, y ser perseguido por el Ejército argentino,
huye a Chile donde es encarcelado y devuelto al gobierno argentino que finalmente lo deporta
a Francia. El film narra la historia de los inconvenientes y obstidculos que deben sortear el
director y el productor (Ulises Dumont), para llevar adelante el proyecto. La pelicula del rey
comienza como un suefio descabellado, el proyecto loco de un director de filmar un suceso
historico que le interesa, pero sin recurso alguno. La pelicula se transforma en un road movie,
y termina inconclusa, con maniquies en lugar de actores, con el viento patagénico que hace
casi imposibles las tomas, con el director y el productor detenidos por el Ejército por incendio
de campos.

Los inconvenientes y obsticulos que deben sortear los realizadores del film, la permanente
certeza de que el proyecto se vuelve cada dia menos viable, repiten la historia del oportunista
y probablemente loco aventurero francés, asi como también repetian al momento del estreno,
la historia de muchos argentinos que habian sentido a la dictadura como una interrupcién en
sus vidas, y que se identificaron con toda la gama de obstaculos y peripecias sufridos por los
personajes del film. Mas alld de los obstdculos, el tema central del film de Sorin es la
afirmacion casi voluntarista de que nada puede constrefiir la energia creativa. Si hay algo que
no desaparece, que no muere, que vence todos los obsticulos y la falta de recursos, es la
posibilidad de proyectar hacia el futuro y la creatividad y decisién personal para contar
nuevas historias. En la escena final, el joven director vuelve a Buenos Aires con la pelicula
inconclusa, y en el tren camino a Buenos Aires, ya imagina con entusiasmo su proximo film
sobre otro personaje del pasado americano, Pedro Bohdrques esta vez, el falso Inca andaluz
que sublevo en el siglo XVII a cuatro mil indigenas en los Valles Calchaquies.

Segun la vision de la Historia de David, la verdad historica de la Patagonia de la época en que
filma su pelicula es la consecuencia inseparable de la verdad histérica de la Patagonia de la
época en que vivid el rey. Cuando comienza el film, David estd siendo entrevistado en un
programa televisivo, y muestra mapas con el recorrido patagénico de Tounens. Dice David a

los periodistas:

“Lo cierto es que los caciques de la Araucania y la Patagonia lo eligieron rey, lo eligieron.
Treinta mil indios juran la bandera de la Constitucién en 1860 y él llega alli solo y sin
ejército. Su unico error fue creer que el gobierno de los blancos iba a aceptar la legitimidad de
su mandato. Pero yo creo que no era un hombre loco, en todo caso era un hombre que tiene
una idea, que tiene un proyecto (....) El rey establece una monarquia constitucional y el

gobierno de los blancos establecieron exterminio, ejército, alcohol, viruela. jAndd a la



Patagonia ahora!.”

Segun la concepcidn del cine de David, la verdad histdrica no tiene por qué coincidir con la
verosimilitud. La verdad histérica puede ser representada a través de la ficcion. Historia y
ficcion son parte de la misma trama. Algunas secuencias de The Stagecoach le sirven de
fuente inspiradora. Para David, hacer cine es hacer “ficcion pura, como todas las peliculas™.

La pelicula del rey tiene lugar en la Argentina de 1980. Durante la primera parte del film, los
primeros 34 minutos, vemos a David construyendo el verosimil de época de su film,
obsesionado con que ese verosimil de época se acerque a la verdad histdrica, buscando
meticulosamente al actor que personificard a de Tounens, al que encuentra finalmente en un
mercado hippie. Vemos escenas del casting, de la eleccion del vestuario, del maquillaje, de la
utileria, de los escenarios, del entrenamiento de los actores. La intencién de David es realista
y trata de hacer coincidir su bisqueda presente con las representaciones del pasado. Cuando
necesita actores con rasgos raciales para personificar a los guerreros mapuches, busca a estos
hombres en las calles de Buenos Aires, cavando zanjas y haciendo changas en la
construccion, o disfrazados de gauchos para ser mostrados en los sitios de turismo. Una voz
en off canta anunciando los efectos que el neoliberalismo tuvo en la vida de lo que fueron las

poblaciones originarias. También, las condiciones en que la pelicula de Vass serd filmada:

“El valiente cacique Quillapan, sefior de meseta y cordillera, temido desde el mar hasta el
volcdn, feroz defensor de la frontera, fue hallado reparando el pavimento en la calle Boedo al
setecientos... El ladino baqueano Rosales, silencioso, ambiguo, escondedor, fue hallado como

gaucho de vista en un restaurant para turistas”.

Comienza el rodaje, pero después de filmar algunas escenas, en medio de la Patagonia, David
queda sin financiamiento, no puede hacer una reconstruccién de época, no puede concretar un
verosimil de época. Tampoco podrd pagar a los actores, por lo que los reemplaza con
maniquies que personifican a los protagonistas de la fallida aventura de dominio patagénico
del aventurero francés. Tal como lo sostiene Metz, la verosimilitud supone la existencia de
discursos enunciados previamente y cuya enunciacién previa autoriza la credibilidad del
discurso presente. El relato serd verosimil, creible, si se adecua al universo ficcional del

, 4 . . . ..
género de que se trate.” Si seguimos literalmente a Metz, y nos limitamos a pensar en el

*. Christian Metz, “El decir y lo dicho en el cine. {Hacia la decadencia de un cierto verosimil?. Communications



director David filmando un film histérico, la aventura patagénica de Tounens, entonces los
maniquies de La nueva Francia, la otra pelicula del rey, dan al espectador una sensacion de
precariedad, son la imagen de que todo puede terminarse de un momento a otro, preanuncian
el final de la aventura de Tounens y también del proyecto de David. En La nueva Francia, el
verosimil de época no tendrd lugar, aunque estd en la mente del protagonista del film y
también director del film histérico sobre la vida de Tounens. A esa altura del desarrollo
narrativo, que ha comenzado exponiendo las vicisitudes sufridas por David para llevar
adelante su proyecto, el verosimil de época de La nueva Francia esta también en la mente del
espectador, que conoce el verosimil de época imaginado por David, porque eso es lo que se le
ha mostrado durante la primera parte del film.

Defino a la verosimilitud a partir de la existencia de discursos enunciados previamente y cuya
enunciacion previa autoriza la credibilidad del discurso presente de acuerdo a las condiciones
de enunciaciéon que configuran los discursos actuales para autorizar esta credibilidad. Tal
como lo ha observado Carriere respecto de la representacion pictdrica, hasta principios del
siglo XVI la idea de verosimil de época era diferente a la actual. Fue a principios del siglo
XVI, cuando el arte abandoné la costumbre de siglos de representar el pasado con la
arquitectura y las vestimentas del presente, y los personajes de los Evangelios, de la
mitologia, de la antigiiedad grecorromana y de la Edad Media, comenzaron a ser
representados con los ropajes de la época en que vivieron. Hasta entonces, aunque la pintura y
la escultura eran naturalistas, era impensable para el artista imaginar a estos personajes
vestidos de otro modo.” La observacién de Carriére nos permite pensar que en el cine
histérico el verosimil de época reconstruye la época en que los sucesos histéricos filmados
tuvieron efectivamente lugar, pero también la época en que ese verosimil de época es
reconstruido.

Tratdndose de cine, la inclusién de maniquies impresiona como antagénica a la verosimilitud,
e inspira en el espectador una cierta extrafieza ante una tradiciéon iconica no usual. Por
ejemplo, en El exilio de Gardel, de Fernando Solanas, los maniquies y mufiecos surgen
excéntricamente, extraflados del contexto, invocando una presencia que esti ausente, una
corporeidad que no puede ser convocada, otorgando una visibilidad a lo impensable. Las
imagenes de los maniquies acercan al espectador a la dolorosa experiencia del recuerdo de la

figura del desaparecido, cuya presencia permanece viva a lo largo del film a pesar de su

n®11. 1970.

3. Jean Claude Carriére, La pelicula que no se ve. Barcelona. Paidés. 1997
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ausencia factica. Como en el film de Solanas, en La pelicula del rey también hay una
ausencia. Desde el principio del film, el protagonista, David, director del film sobre de
Tounens, aparece como un narrador en busca de un personaje que le es esquivo. La imagen
del rey se rehusard a la mirada del espectador. La nueva Francia, la pelicula del rey, serd una
narracion sin personaje. En las tltimas escenas David, protagonista de La pelicula del rey, se
convertird también en protagonista de “la pelicula del rey” de que es director. El narrador de
la historia se convertird en su propio personaje.

En La pelicula del rey las imagenes de los maniquies aparecen vinculadas al paisaje,
dependientes del paisaje. Dice Deleuze que en el cine, “la indiscernibilidad de lo real y lo
imaginario, o de lo presente y lo pasado, o de lo actual y lo virtual (....) constituye el caracter
objetivo de ciertas imédgenes existentes dobles por naturaleza”.® El paisaje de la Patagonia
mostrado en planos panordmicos y picados suaves, la meseta patagénica, es escenario del film
y también protagonista. La estepa drida y ventosa va transformdndose en una instancia
siempre presente, exigente y hostil, casi absorbente, que va germinando desde la piedra y el
gris, envolviendo a los personajes, proliferando en fuegos en las escenas nocturnas, da luego
sentido a la presencia de los maniquies, cristaliza finalmente hacia el blanco y lo arenoso en la
secuencia del regreso del rey a caballo rodeado de maniquies. Los maniquies representan a los
personajes de un film que no pudo ser filmado, son la marca de un obstaculo que fue vencido
y la prueba fehaciente de la creatividad del director para llevar a cabo su proyecto
trascendiendo las expectativas del realismo. No hay extranamiento en los maniquies, que
estdn alli como un artificio. La huida de la verosimilitud tiene que ver con la bisqueda de
representacion de la verdad, con la inclusién de la 16gica de la sustitucidn, con la voluntad de

enfrentar la destitucion de la imagen.

® Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelona: Paidés. 1987, p.99.
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