LOS RUBIOS E H.l.J.O.S.—El ALMA EN DOSOCUMENTARIOS ARGENTINOS E
SUAS IMBRICACOES COM A MEMORIA E AS IDENTIDADES.

EULLER GONTIJO DE OLIVEIRA

O presente artigo tem como foco analisar as retag@eema-historia e suas
imbricacbes com a memoéria e as identidades tomaswno objeto de estudo os
documentarios dirigidos por filhos de pais desapdos durante a Ultima ditadura militar
Argentina, como no caso dos filmekl.J.0.S. El alma en do@002), da diretora Carmen
Guarini y Marcelo Cespeded.es Rubiog2003) de Albertina Carri.

O eixo principal de reflexdo deste trabalho € peagaapel do cinema na elaboracao
da memoria e constituicdo das identidades; comesdghos, hoje cineastas, vém pensando
suas memorias e suas identidades a partir da sdagdio audiovisual? Que lugar ocupa as
imagens nessa construcdo? Em que medida as imagejasn elas fotograficas ou
cinematograficas contribuem na elaboracdo da maneyrmpor conseguinte, das identidades,
uma vez que partimos da premissa que memoria gddde ndo se dissociam.

Sob esta perspectiva apresentada por Joél CandHul)(Znalisaremos os dois
documentarios, partindo da concepc¢do que a mermoOda tanto consolidar ou debilitar o
sentimento identitario. Nesse sentido, o foco rolbe deste trabalho é pensar como os
documentarios argentinos pds- ditadura militar @eticulando e atualizando o passado numa
luta contra o esquecimento.

Palavras-Chave: Cinema-Historia, Memoria, |dentdad

A Histéria contemporanea da Argentina, especifiagmano periodo pos- ditadura
militar, impds um dever de memdéria que foi aconmaao pela atencdo dada as memdérias
dos sobreviventes e aos vestigios deixados petamasi da ditadura. Esse trabalho de
memorid pode ser percebido nas artes, na literatura éneme; nesse campo especifico, as
producbes cinematograficas assumem um papel espsmigiderados veiculo de memaria

como assegura Jeliafud Paulinelli, 2006:22) ou como indica Maria Luizad®Rigues Souza

! Mestrando em Histéria — UFG

2 Em seu livroLos Trabajos de la Memoridelin ( 2002) apresenta esse conceito, no quaprmde a
memoria numa perspectiva dindmica e ativa; a mentéabalha, cria, tem responsabilidades e consmi,
suma, a memaria € um processo que visa a transfaona



(2007:14) “ao trabalhar o passado ditatorial, ds\ds, enquanto filmes-arquivo, estéo,
sobretudo, elaborando o que esta fora dele e, amm&mpo, naquele passado imbricado, o
que é eleito e construido diegeticamente congtind evocacéo do e para o presente.” Nesse
sentido, é preciso pensar esses filmes-arquivosaeig campos de lutas e enfrentamentos
que se configuram nas intengdes de definir osdmnsobre o passado.

Neste trabalho analisaremos dois documentakiolsd.O.S. El alma en dos
(2002), da diretora Carmen Guarini y Marcelo Cespgeldos Rubios(2003) de Albertina
Carri, que buscam a redencéo desse passado, gisamer revisto.

A idéia central € pensar como as memoérias vém sdnalmalhadas nesses
documentarios e quais suas implicacbes com asiddees, que sob as lentes dos filhos de
desaparecidos ou de testemunhas que vivenciaramossde ditadura vem construindo uma
narrativa filmica acerca daquele passado ditatorial

Nesse sentido, encontramos nos recursos audiavisuma preciosa fonte para a
compreensao do passado; enquanto documento depooa, @s imagens sao portadoras de
sentido e dizem respeito ndo apenas as represestqgé se podem fazer do passado, mas,
sobretudo expressam os problemas do presente. r@enéssinala Jorge Névoa (2008:31) “o
cinema nao sé encena o passado, mas, sobretudsgxur presente”, ou seja, um agir sobre
esse presente para que o terror da ditadura napise

Acerca da problematica das imagens e seu uso pacnpreensdo do passado, o
historiador Robert Rosenstone (2010:199) colocanaéy questbes fundamentais para quem
decide enveredar por esse caminho: “Podemos retmeporesentar o passado, de maneira
factual ou ficcional, como ele era? Ou sempre aptasos alguma versdao de como ele
possivelmente era ou poderia ter sido?” continaator:

E em nossas representacdes, nao alteramos inéwvieae o passado,
fazendo-o perder parte do seu sentido para si mégraca 0s seus atores
historicos) e, ao mesmo tempo, impomos outros fegigaios ( 0S nossos
significados) aos acontecimentos e momentos queztabejam muito

dificeis de reconhecer para aqueles que os vivemaia

Estas questbes encontram eco nos trabalhos detiAtb&arri emLos Rubios nas
entrelinhas do seu documentario ela reitera a igipiidade dessa construcdo. Nessa
perspectiva, o que os filmes tem a dizer do paSsaAdoassinalar essa questdo, Rosenstone
(2010:233-234) afirma que os filmes proporcionarmamtipo de histoéria:

Os filmes sempre serdo menos complexos do quet@rihigscrita. No
entanto, as suas imagens em movimento e suas @agsagnoras criarao
complexidades vivenciais e emocionais desconhecjgl® a pagina
impressa (...) o filme muda as regras do jogo a seu proprio tipo de
verdade, um passado em niveis mdltiplos (...) odoumstoérico criado pelos



filmes é potencialmente muito mais complexo do quexto escrito. Na
tela, varias coisas acontecem ao mesmo tempo -eimagpm, linguagem,
até texto — elementos que respaldam e se contnadiiando um campo de
significado que difere da histéria escrita na madith que a historia escrita
diferiu da historia oral.

Encontramos nessas palavras a potencialidade gueza em se trabalhar com os
filmes para a pesquisa historica, conforme afirn@nigh Kornis (1992:239): “o filme pode
tornar-se um documento para a pesquisa historcanedida em que articula ao contexto
historico e social que o produziu um conjunto demantos intrinsecos a propria expressao
cinematografica.” Um dos primeiros historiadorgsr@blematizar a relacdo cinema-historia
foi o historiador Marc Ferro (2010:31-32); paraeessitor o filme apresenta uma contra-
andlise da sociedade:

O filme tem essa capacidade de desestruturar aguédadiversas geracoes
de homens de estado e pensadores conseguiramrondeméelo equilibrio.
Ele destr6i a imagem do duplo que cada instituigéaxa individuo
conseguiu construir diante da sociedade. A canexeda seu funcionamento
real, diz mais sobre cada um do que seria deseygrar. Ela desvenda o
segredo, apresenta o avesso de uma sociedadelapsas. [...] O filme,
aqui, ndo esta sendo considerado do ponto de sastgologico. Também
nao se trata de estética ou histéria do cinempEJe ndo vale somente por
aquilo que testemunha, mas também pela abordageio-tsstorica que
autoriza.

O trabalho de memdria produzido pelos filhos deapasecidos e sobreviventes da
ditadura através do cinema visa em ultima instéfaziar com que os anos de chumbo néo se
repitam. Conforme esclarece Jeanne Marie Gagn@bide(100) Adorno ndo afirmava que
devemos nos lembrar sempre de Auschwitz, mas deveavar uma luta contra o
esquecimento, e porque essa luta é necessaria?ePsgundo a autora, ndo sé a tendéncia a
esquecer é forte, como também a vontade, o desegsqgliecer. Acima de tudo, é preciso
pensar no esclarecimento. Segundo Gagnebin (282&ef necessaria uma distincdo do uso
cotidiano dessa palavra; a autora busca sua egmofm alemaddufklarungque significa
falar com clareza a consciéncia racional, o0 qudaapicompreensao clara e racional, saindo
do jogo acusacéao/justificativa; nem juiz nem réasrmama analise esclarecedora que deveria
produzir instrumentos capazes de melhor esclacepegsente.

No encerramento de seu texto: O que significa etabo passado? Gagnebin
(2006:105) explicita seu ponto de vista, enfatizagde a elaboracdo do passado, por meio de
um esfor¢co de compreenséao e de esclarecimentsendé apenas por lembranca aos mortos,
mas também por amor e atencdo aos vivos. Nestidsesthamamos a atencdo em nosso
trabalho para a importancia da construcdo dos dilmpés-ditadura militar ndo apenas



enquanto um veiculo de memdria desse passado, amdrin para compreender como a
linguagem cinematografica contribui na constituicis identidades destes que estédo vivos,
filhos (as) de desaparecidos, que buscam se aondgitpartir da auséncia das figuras
fundamentais que foram seus pais, desaparecidosmaicoes excepcionais.

O que esses filhos (as) buscam é manter viva a neh® seus pais, serem fiel aos
mortos que ndo puderam ser enterrados; é um tabelhuto, conforme ressalta Gagnebin
(2006:47), que implica uma dimensao politica, édgasiquica, que ndo so trata da luta para
manter viva a memoéria da tragédia para que naemercomo também € uma forma de
enterrar os mortos do passado e cavar um tumub ggueles que dele foram privados.
Segundo Noriega (2009:13) é um trabalho de exar@zaos fantasmas dos ausentes; sem
um corpo para finalizar o trabalho de luto, os é#tentam ser esse tumulo, o fechamento
dessa lacuna. Com esse objetivo Maria Inés Ro@ligae seu filme: Papa Ivan (2000) e
sobre esse processo ela assinafaudNORIEGA, 2009:14-15):

No tengo nada de El ( su padre) no tengo una tumbaxiste el cuerpo, no
tengo um lugar donde poner todo esto. Yo pensesfaepelicula iba a ser
una tumba, pero me doy cuenta de que no lo eqyupuEa es suficiente. Y ya
no puedo mas, ya no quiero saber mas detalles,ogiggminar con todo
esto. Quiero poder vivir sin que esto sea una caogas los dias

O desabafo dessa cineasta marca o tom que aasfilenos pelos filhos de
desaparecidos desenvolvem. A partir de entdo ofitness apareceram, conté.[.J.O.S. El
alma en dos(2002) e o mais polémico de toda®s Rubios(2003) que questiona a
possibilidade de reconstruir o que para a dire@®rareparavel, a impossibilidade de

reconstruir a memoaria de seus pais.

A MEMORIA E AS IDENTIDADES EM DEBATE

A busca pela identidade e pela reorganizacdo daone marcaram as artes em geral
pos-ditadura militar na Argentina; muitos filhos desaparecidos se tornaram cineastas,
escritores, jornalistas, fotografos; formaram issla um grupo H.l.J.O.SH(jos por la
identidad y la justicia, contra el olvido y el sido), que produziu um filme, que é objeto de
andlise deste artigo, no qual narram suas lut#as tEstorias pessoais, suas identidades e suas
memorias.

Nesse sentido, 0 cinema se apresenta como um mebeedeiporte, agindo no

enquadramento da memdéria como afirma Pollack (1989:



O filme é o melhor suporte para fazé-lo: donde gepel crescente na
formacéo e reorganizacao, e portanto no enquadtardanrmemoria. [...] O
filme-testemunho e documentério tornou-se um instnto poderoso para
0S rearranjos sucessivos da memoria coletiva.

E nessa perspectiva que se orienta este trabatnoeler os reflexos desse drama
representado nos documentéarios produzidos por diises, procurando compreender 0s
discursos sobre a ditadura e o jogo entre a meredamidentidades, que se fundam a partir
da relagdo com esse passado ditatorial.

Memoria e a identidade ndo se dissociam; parad&ar(2011) ndo ha busca
identitaria sem memoria e de forma inversa, a bossaorialistica esta sempre acompanhada
de um sentimento de identidade, segundo Candald(T9):

A Memoria é necessariamente anterior a identidexgyuanto a memoria é
uma faculdade presente desde o0 nascimento, a dddati ¢ uma
representacdo, nesse sentido, memoria e identid@mdeentrecruzam
indissociaveis, se reforcam mutuamente desde o0 mnmtomele sua
emergéncia até sua inevitavel dissolucéo.

A memoria é geradora da identidade, no sentidopquiEcipa de sua construcdo essa
identidade, por outro lado, molda predisposi¢cdes lgwam os individuos a “incorporar”
certos aspectos particulares do passado, a fazelhas memoriais. Para Pollak (1992:204)
“a memoria € um elemento constituinte do sentimdetadentidade, na medida em que ela é
também um fator extremamente importante do sentongs continuidade e de coeréncia de
uma pessoa ou de um grupo em sua reconstrucad de si

Para Candau (2011:27) as identidades n&o se cemstaopartir de um conjunto
estavel e objetivamente definivel de “tracos calgir mas sdo produzidas e se modificam no
quadro das relacbes, reacbes e interacdes socamssitais — situacdes, contexto,
circunstancias — de onde emergem o0s sentimentgemtiencimento, de visdes de mundo,
identitarias ou étnicas. Nesse mesmo sentido,nér@0os no pensamento de Stuart Hall a
mesma concepcao de identidade ao se tratar dtospgesi-moderno ( 2006:13):

A identidade torna-se uma “celebracdo moével”: fadm e transformada
continuamente em relacdo as formas pelas quais sepresentados ou
interpelados nos sistemas culturais que nos roddiagna medida que os
sistemas de significacdo e representacdo cult@raingltiplicam, somos
confrontados por uma multiplicidade desconcertaatecambiante de
identidades possiveis, com cada uma das quaisipoder nos identificar —
ao menos temporariamente.

Assim como as identidades sao produzidas no quddsorelacbes sociais, e se
modificam continuamente, € preciso pensar a mentandém enquanto uma construcao

social, conforme afirma Moraes (2005:92): “a memd&ocial € um vigoroso, complexo e



tenso campo de disputas de sentidos em que a pagidit e a circulagdo dos discursos e
representacdes séo utilizadas com intensidadesthpoades diferentes.”

Pensar a memoria como um campo social € enfat@arempenho em orientar e
influenciar as disputas, as formas de dominacaopgumitem transitar por refiguracdes de
fronteiras sociais e simbodlicas que reforcam difea® tempos, espagos, interacbes e
dimensdes reguladoras da producdo de memoriase Messido, as memorias séo plurais.
Mesmo que exista em uma determinada sociedade njomto de lembrancas compartilhadas
pelos seus membros, as sequéncias individuais deagdo dessas lembrancas serdo
possivelmente diferentes. Para Candau (2011:353stim que as lembrancas se nutram da
mesma fonte, a singularidade de cada cérebro hurmfeanocom que eles ndo sigam
necessariamente 0 mesmo caminho.”

Nessa perspectiva, podemos observar as distintagdps entre os dois filmes
analisados neste artigo. Embora compartilhem denesmo contexto de auséncia, por terem
gue se constituir a partir da auséncia de seusapa@ssinados durante a ditadura, cada filme
constréi suas memorias de modo peculiar e, poregumste, suas identidades seguirdo

caminhos distintos.

CINEMA ARGENTINO CONTEMPORANEO

A partir da década de 90, assiste-se ao aumengpgsgivo do namero de estudantes
de cinema na Argentina. A capital Buenos Aires exfer uma variedade extensa e
especializada de cursos de cinema, da critical@ag@ nas mais importantes instituicdes
como o0 INCAA (nstituto Nacional de Cine y Artes AudiovisujyleENERC Escuela
Nacional de Realizacion y Experimentacion Cinemdiicp) e a FUC ( Fundacion
Universidad del Cine).

Entre os principais fatores para o desenvolvimeirtematografico, Andrea Molfetta
(2008) destaca o efeito da paridade peso-diolamatia de Regime de Conversibilidade,
implantada no primeiro governo Menem, e que lhargar a reeleicdo em 1994, permitindo a
aquisicdo generalizada de aparelhos digitais impo#, especialmente pequenas cameras e
tecnologia de edicdo, que logo estavam disponimas mais importantes produtoras e
escolas.

Segundo a autora, ha ainda quatro acdes instiisiaque marcaram, a partir da
politica cultural, novos horizontes para o campelattual cinematografico:

- A Nova Lei do Cinema de 1994;



- O renascimento do Festival Internacional de CmédmMar del Plata em 1996;

- O nascimento do BAFIGKBuenos Aires Festival Internacional de Cinemapwhdente) e
a projecao internacional como mecanismo econdémico;

- O compromisso do INCAA com a distribuicdo domék nacionais.

A Lei 24377 de Fomento e Regulagdo da Atividadee@imografica Nacional,
promulgada em 28 de setembro de 1994, promoveuwunmergo nos fundos de fomento que
passaram, em 1994, de 8 milhGes de dolares panaldBes, gracas a Lei 24377, que criou
dois novos impostos: um de 10% sobre cada alugaella ou edicdo de VHS, e outro de
25% sobre cada filme emitido na televisdo e regfstrno COMFER Gomité Federal de
Radio y Difusioh Esses novos impostos, somados ao ja existert@%esobre os ingressos
vendidos em salas, chamado de subsidio indudizefam aumentar consideravelmente os
fundos para a producéo cinematografica local.

Assim, o cinema argentino entra em nova fase deraxtaiNuevo Cine Argentirip
marcado por um aumento na producéo de filmes erginsento de jovens cineastas, que
inovam o campo da linguagem cinematografica. Nessgexto podemos situar também a
ampliacdo dos documentarios, que a partir dessedosecomecam a ganhar destaque; uma
explicagdo para essa expansdo estd no desenvalginias novas tecnologias, que
permitiram filmar com poucos equipamentos e de #&rbarata, o que facilitou a
multiplicacdo de documentaristas e variaram asilpbidades da linguagem documental.
Segundo Maxine BakeapudCAMPERO, 2009:75):

La llegada del digital trae nma nueva edad de osb documental, que
interpela el viejo paradigma del cinéma verité pidépdel cine moderno a
partir de una multiplicidad de estilos y origenBifuminé sus limites, cruz6
géneros y estilos, avanzé con los hibridos y alimehlistado de peliculas
mutantes caracteristicas de esse momento de lametografia.(...) El

documentarista deja de ser un personaje de certitamque con su cadmara
busca demostrar su opinion y pensamiento para ttaimse en carne de un
entramado inseguro y vacilante que interroga y olsel mundo en el que
vive. Las nociones de ‘cine directo’ y cinema ¥erjlasaron a ser

3 Criado em 1999 pelos cineastas Andrés Di Telltelizn Sapir y Eduardo Milewicz, seu diretor geral
foi Ricardo Manetti.

* Este conceito surge na década de 60 para desigmamovimento de fortalecimento do cinema
nacional a partir da lei 62/1957 de cinematogradjae estabelecia a criacdo @entro Experimental de
Realizacion CinematograficcCERC). A geracdo da década de 60 foi marcadagmefdiacdo do nimero de
Cine-clubes e seu desenvolvimento foi fundamepdigh a formacao critica de cineastas, tornandaisace
privilegiado para a discussao e debate sobre @éinem

Mas o desenvolvimento dduevo Cine Argentinmdo durou muito; o golpe de estado de 1966,
promovido por Juan Carlos Ongania, p6s fim ao membm nos anos 90 a expresséao foi retomada péicocri
Horacio Bernardes, em seus escritos paPagina/l2 e propds uma sigla NCA, para se reportar antese
produgdes do cinema argentino realizadas por jovieesistas nessa década.



cuestionadas: quedan deliberadamente en evidelosiaavatares de la
puesta en escena. Una de las posibilidades delrdeotal contemporaneo
es que no expone una verdad sino una bldsqueda.

Nesse sentido, 0 documentario inovou, incorporarasdinguagens audiovisuais para
além do modo expositivo ou participativo; na verjaél justamente um questionamento na
forma tradicional que se tinha de produzir docudémt como sendo “o real” que estd em
discusséo.

Para esse trabalho partimos da concepc¢édo de dotarineapresentada por Nichols
(2005:47) que é sempre relativa ou comparativaseldefine pelo contraste com o filme de
ficcdo ou filme experimental ou de vanguarda. Ouduentario engaja-se no mundo pela
representacdo de trés maneiras, segundo Nichol85:@8): Em primeiro lugar os
documentarios oferecem-nos um retrato ou uma repi@sAo reconhecivel do mundo. Pela
capacidade que tém o filme e a fita de audio destrag situagbes e acontecimentos com
notavel fidelidade. Vemos nos documentarios pesshagmres e coisas que tambéem
poderiamos ver por n0s mesmos, fora do cinema.Ele passa a imagem de que 0 que esta
deve ser verdade. A capacidade de reproduzir &mqiardo que esta diante da Céamera
compele-nos a acreditar que a imagem seja a pniai@ade representada diante de nés, ao
mesmo tempo em que a histdria ou 0 argumento, eieesma maneira distinta de observar
essa realidade.

Em segundo lugar, os documentérios também sigmifima representam os interesses
de outros. Os documentaristas muitas vezes assunpapel de representantes do publico.
Eles falam em favor dos interesses de outros) g sujeitos tema de seus filmes quanto da
instituicdo ou agéncia que patrocina sua atividadematografica. Nesse sentido, ha uma
construcdo identitaria de sentimentos compartilbalituitas vezes o documentarista assume
determinado ponto de vista de um grupo e passaresenta-lo através de sua camera, fazem
por eles o que eles ndo conseguem fazer por si asedno caso de Carmem Guarini e
Marcelo Cespedes, que embora ndo sejam filhos idedpaaparecidos, produziram o filme
H.1.J.0.S. a patrtir do olhar dos filhos dos desagédbs.

Por fim, os documentéarios podem representar 0 mwassim como o advogado
representa os interesses de um cliente. Eles émede forma ativa com o propoésito de nos
persuadir sobre determinado ponto de vista, fazenddomar partido.

Para Nichols (2005:47) um documentario ndo € aesgmtacao da realidade, é uma
representacédo do mundo em que vivemos. Represmataeterminada visdo do mundo, uma

visdo com a qual talvez nunca tenhamos depara@s,anesmo que os aspectos do mundo



nela representados nos sejam familiares. SegunclwNi( 2005: 67) “O documentario re-
apresenta o mundo histérico, fazendo um registdexado dele; ele representa 0 mundo
historico, moldando seu registro de uma perspeotivde um ponto de vista distinto”.

Nichols ( 2005:135) estabelece uma tipologia rel gpdemos identificar seis modos
de representacdo que funcionam como subgénerosoclaméntario, sdo prototipos ou
modelos, que expressam caracteristicas mais pexsutie cada modelo: Poético, Expositivo,
Participativo, Observativo, Reflexivo e Performatic

Dentro dos limites deste trabalho destacaremosagpeivis modelos, o observativo,
qgue € o modelo no qual foi construibdd.J.O.S. El alma en dos o Performético, no qual
podemos situar o flmeos Rubios

No documentario observativo a voz off desapares@masomo qualquer tipo de
reconstrucao. A ideia € causar um “efeito de radkd, a temporalidade apresentada é a do
presente. Para Patricia Rebello da Silva ( 2004€57documentarios do modo observativo
podem ser definidos como estudos fundados nadauigide duracdo do tempo (captacao
‘direta’, sem cortes e com longos planos), tex{umeagem de aspecto mais sujo e granulada)
e experiéncias de nao intervencao na acao docsiijetdo.

Nesse tipo de documentario ndo h4 lugar para reagdes, repeticdo de acdes para a
camera e, absolutamente, nenhuma entrevista é inela-v enfim, nada que estabelega um
contrato entre quem filma e quem é filmado. Assiegundo Nichols, o uso dessas técnicas
permitia o registro do que estava acontecendo,arigestava acontecendo.

Ja o modelo performatico é caracterizado por edasuas dimensdes subjetivas e
afetivas. H4 um tom autobiografico que compdem seskeEumentarios, uma mistura de
realidade com imaginacdo na qual ocorrénciasicagdao amplificadas pelas imaginadas; a
combinacéo livre do factual e do imaginario é avehpara o entendimento desse tipo de
documentario.

Segundo Nichols (2005:170) o documentario perfagndiusca deslocar seu publico
para um alinhamento ou afinidade subjetiva comparapectiva especifica sobre o mundo,
abrindo caminhos para licencas poéticas, estrunaasativas menos convencionais e formas
de representacdo mais subjetivas.

Ao lidar com as particularidades da vida, o docudram performatico permite o
reenquadramento de lembrancas, recontextualizarfdonealizando camadas da memoéria. E
0 quelLos Rubiosprocura realizar, a partir dos fragmentos de meandais testemunhas que
conheceram os pais da diretora Albertina Carri;uhd busca pelo reenquadramento da

memoéria, mas que ao final a diretora conclui tairefzossivel.
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H.l.J.0.S. E LOS RUBIOS — PENSANDO A MEMORIA E AS IDENTIDADES NOS
DOCUMENTARIOS.

O documentaridH.l.J.0.S.- El alma en doda diretora Carmen Guariné Marcelo
Cespedés uma co-producdo entre a Argentina e a Franca,ammio doCentre National de
la Cinematographiea fundacdo Jan Vrijman Fund e INCAA, produzido eg®02, o
documentario trata do grupo H.1.J.O.8$lijos por la Identidad, y la Justicia contra el @lo
y el Silenci), séo filhos de pais desaparecidos durante aallditadura militar e que lutam
em busca de justica e condenacao a todos os etoslva ditadura.

O grupo teve sua aparicdo em 1995, dai em dianteraécrescendo, reunindo pessoas
nao s6 da Argentina, como também de outros pakisgmnha, Holanda, México, Franca,
Uruguai e Suécia. Esse envolvimento internacior@dtra como a ditadura nao se restringiu
aos meandros geograficos da Argentina, mas sehesppbr varias partes do mundo, em
paises que serviram de exilio a alguns filhos tyeeam seus pais desaparecidos.

Uma analise do titulo do filme permite multiplagenpretacdes; podemos remeter a uma
relacdo passado-presente, sempre em conflito poegeast no presente as marcas de um
passado doloroso, marcado por exilios, pela martepais, pela dor da auséncia. Também
podemos remeter aos fragmentos de identidade, demidade dividida, fraturada e que
busca se constituir a partir da auséncia de sagstpmbém podemos remeter as relacdes
publico-privado, no qual estes filhos entram emacpablica (manifestos, escrachos) para
colocar sua dor, o seu sofrimento mais intimo engte conviver com essa auséncia e que
acaba se tornando a justificativa para lutar pstiga e condenacgao a todos os culpados.

O tema da identidade aparece na identificacdo co(ralgo que os une) que estes filhos
tem, por terem passado por processos semelhafitelh®s de pais desaparecidos e que se
uniram para buscar justica, ndo somente paraas,também auxiliar outros a encontrarem o
gue eles chamam de “verdadeira identidade” ou agj#les filhos que foram adotados e néo
conhecem sua “verdadeira histéria”. Percebemos mgpogH.l.J.0.S. uma busca pela
essencializacdo da identidade, cuja proposta @nestte acusar os militares de terem
roubado suas identidades e, portanto, serve de usiimél as suas lutas por justica e

reparagao.

® Carmen Guarini é Antropologa, Cineasta, fez seiatado na Universidade de Nanterre — Franca, em
Antropologia Visual sob orientacao de Jean Rougja influéncia pode ser percebida em seus documenta
Também é docente da UBA, e pesquisadora do CON[CEiisejo Nacional de Investigaciones Cientificas y
Técnicas.)

® Marcelo Céspedes é Cineasta, Produtor, foi PrfefesCinema e Fundador juntamente com Carmen @uari
da Produtora Cine-Ojo.
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Embora o filme registre varios depoimentos de filas) de desaparecidos 0 eixo
norteador da narrativa gira em torno das persomsay@monica, Lucila Quieto e Silvina,
dentre as trés historias a de Lucila é a que mapsassiona, fotografa de formacéo ela busca
reconstruir os fragmentos de sua memdria projetandoa imagem nas fotos de seus pais,
fazendo uma sobreposigéo, pois para ela € muitwridolndo ter fotos junto com seus pais.
Lucila elaborou uma exposicao fotografica intit@aélrqueologia de la Ausenciaos anos
2000 e 2001; sua exposicao viajou por varias celddevarios paises como Turim, Bolonha,
Mildo, Roma e Madrid. Em entrevista a Ana Amadd@Q073) ela confessa:

Inconscientemente me acerqué a la fotografia ceemmejor herramienta
posible de usar, creo que es lo mejor para cedifi@a memoria, es decir,
registrarla de alguma manera.(...) Al término dellajo fue como librarme
de algo pensado durante veinticinco afos, tener totmcom mi viejo, la
necessidad de verme con El, o de juntar a él comadire, no tenia una foto
de ellos juntos.

Nesse sentido, a fotografia € o elemento articulddesas memorias e no caso do filme
H.1.J.O.S. El alma en dos, recorréncia as fotos serd um dos recursos qitestilhos tera

como forma de construir essas memorias. Segunttonid Langland (2005:88):

La fotografia se ha convertido en el simbolo pocedéncia de la perdida

sufrida en los paises del Cono Sur, y tambiermasléuchas persistentes por
la memoria que desde entonces se han desarrolladomuchas fotos de las
personas desaparecidas, fotos sacadas en épocadetices, de jovenes
sonriendo, de hombres, mujeres y bebés, se hanadorrsimbolos

omnipresentes de las luchas interminables por laném& (...) un recurso

central en sus luchas politicas.

Outro ponto importante no filme, e que une estiassf(as) de desaparecidos, € a luta
por justica contra os militares e apoiadores daddita argentina; a proposta politica do filme
€ clara, sob o rotulo d&scracho,filhos de desaparecidos vdo as ruas para protestar,
denunciar em forma de cartazes, por em evidéna#r@sdades cometidas e buscar justica.

A diretora Carmen Guarini, embora ndo seja filealdsaparecido, dedica o filme a seu
irmdo que é um desaparecido da ditadura. A pagtisua experiéncia com Jean Rouch,
Guarini constréi seu documentéario que podemosifitassdentro dos modelos apresentados
por Nichols ( 2005) com o modo observativo, no qlmisca registrar passeatas,
manifestacdes, escrachos, depoimentos dos filhpsfasnido em acampamentos, com
agrupamentos de outras localidades da Argentinayriian, Rosario, Salta, Cordoba.

Esse tipo de documentério tem uma relacdo dirdta eAmera e o contexto; é o que

Rosenstone ( 2010:109) define como relacédo indexabm a realidade - o documentario
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reflete ostensivamente o mundo de forma diretatn@os que estava ali, na frente da camera,
em um dado momento.

Embora o documentério seja tomado por historialgoenalistas e o publico em geral
como algo mais confiavel do que o filme ficcional,um equivoco segundo Rosentone
(2010:110) pois o documentéario também compartikandiitos aspectos do filme ficcional.
Ele também usa imagens que s&o aproximagfes maisqueéo realidades literais.
Ocasionalmente dramatiza cenas e regularmenteicr@aestrutura que adapta o material as
convencdes de um filme dramatico, um enredo queegamom certos problemas, questdes
e/ou caracteristicas, desenvolve suas complicagbksgo do tempo e as resolve no final.

As produc¢des cinematograficas produzidas por d8kes ndo € composta por uma
VOz unissona, que busca por justica e reparacaateersdades cometidas durante a ditadura;
0 que ha sdo multiplas vozes, dentre elas, destacafiime de Albertina Cartios Rubios
gue embora seja filha de pais desaparecidos, sogtegilmica e estética da diretora é
completamente distinta.

O documentéario de Albertina Cdrrise insere na proposta do Documentario
Performatico estabelecido por Nichols ( 2005) nal gubjetividade e ficcdo se mesclam com
elementos da realidade. Para a construcao do sewndatario a diretora se utiliza de vérios
recursos narrativos, que colocaram seu filme ndreeio debate do chamadiuevo Cine
Argentina Ganhador do 5° BAFICI, o documentario € uma naest#® autobiografia,
animacao $top Motiop, ficcdo e realidade. A diretora € representadaupma atriz (Analia
Couceyro), que se apresenta enquanto tal e diarquepresentar Albertina Carri, numa
perspectiva Brechtiana, no qual a diretora busc@® aistanciamento, para ficcionar a sua
propria vida. Segundo Carri (2007:24kste distanciamento lo considero imprescindible
para colocar al espectador en una situacion reflaxies decir que el espectador se
identifique con la argumentacion del realizadorg/eon un personaje.O interessante é que
a diretora também aparece em varias cenas, nupliaafi#o de si, ou o que alguns autores
definem como sendo o alter ego. Esse distancianm@omosto pela diretora ndo é apenas
estético, mas também politico.

Seguindo uma proposta oposta a de H.1.J.0.S.sbent@nhos assumem um papel
secundério. Neste filme os companheiros de militare seus pais, aparecem sempre
mediados por um televisor; as vezes a diretorade&ostas para o testemunho, o que lhe

" Albertina Carri é cineasta, estudou na UniversidildCine (FUC) entre os seus trabalhos destacafsse
curta-metragens Aurora (2001) Barbie también pstaletriste (2001) e Fama ( 2003) entre os long&agens
estdo Geminis (2005) e La Rabia (2008).
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gerou inumeras criticas. Martin Kohap(dNORIEGA, 2009:26) da revisfaunto de Vista
sob direcdo de Beatriz Sarlo, acusa Carri de deguais com 0s testemunhos politicos de
seus pais, um ato de descortesia. Exagero ou nia@gével o lugar secundario que Carri
atribui aos testemunhos.

Os testemunhos nao séo centrais.es Rubioso conteldo desses depoimentos ndo é
essencial no filme. Isso demonstra certo distarmmm inalcangavel entre a experiéncia
daqueles que conviveram com Roberto Carri, Ana@@eruso e Albertina, que so tinha trés
anos quando eles foram sequestrados. Segundo Guliavega (2009:26) Ese lugar
secundario y derivado de los testimonios resultdipaarmente irritante para quien espera
una pelicula politica. La voz de los protagonisgeasiticos esta distanciada, distorcionada,
abandonada a un segundo plano”.

Mais que recuperar as figuras de Roberto Carri & Maria Carusad,.os Rubiogpde
em cena a impossibilidade do cinema de recongirureparavel. O filme de Albertina Carri
se coloca com originalidade como um filme que thda desaparecidos, mas que longe de
tentar recuperar suas histérias, ou reivindicarta politica pela qual sofreram a represséao,
pde em cena o vazio provocado pelo sequestro eerderseus pais. Ndo é um filme sobre
pais desaparecidos, mas a impossibilidade quense de reconstruir suas vidass Rubio®
todo o contrario de um filme monumento, se centassma perda, que na recuperagao. Nas
palavras de Albertina (2007:26)... es un documental sobre la imposibilidad decdraun
documental en torno a aquello que — puesto que ayo imagen que de cuenta de una
auséncia — no se puede referir, la opcion obligadaibicarse en las antipodas del dolor.”

Em entrevista a Maria Morenapgud NORIEGA, 2009: 22) Albertina afirma que
queria impedir que os diversos elementos como stnrinhos, as fotos e as cartas,
deixassem a sensacado tranquilizadora, o que etacdeg precisamente que ndo vamos
conhecer, que ndo ha reconstrucéo possivel, saeersiveis porque nao estdo mais aqui.

Em outra entrevista realizada por Maria Moremoufi NORIEGA, 2009: 22) diz a
diretora: “En la pelicula, en cambio, decidi eludir todo adoedue dejara una imagen
concreta de mis padres. No queria generar la ilnste que a través de la pelicula era
posible conocer a Roberto y a Ana Maria”.

Essa geracdo dos filhos de desaparecidos gerou tigois de respostas ativas
possiveis: Se por um lado existe uma militAnci&ipa que enche esse espaco trabalhando
por uma memoria, afirmando a recordacéo, individaatlo cada caso, buscando justica,
recuperando identidades, como € o caso do giupd O.S. ( Hijos por La Justicia contra el

Olvido y el Silencig, por outro, como € o caso de Albertina Carricawotrario destes jovens,
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radicaliza sua posicao, que o fato é irreparaves, @ vazio deixado pela auséncia dos pais,
nao pode ser ocupado por nenhuma acao militant@te menos por um filme.

Se no filme:H.1.J.0.S. a fotografia é fundamental para construir essendna de
seus pais, erhOS RUBIOSapesar de aparecer algumas fotos que podem senvatias na
parede, elas formam um quadro indiscernivel emsgueesclam uma série de rostos nao
identificaveis, no qual Roberto Carri e Maria Carndo tem uma fisionomia definida.

Essa descricdo contrasta fortemente com a milgam@ H.1.J.O.S., e outros
agrupamentos, que dao a cada desaparecido seueseie rosto em cartazes, bandeiras,

avisos, como forma de reivindicar sua individualigl@ lutar contra o esquecimento.

CONSIDERACOES FINAIS

Ao termino deste trabalho podemos perceber a irpod das fontes audiovisuais
para a pesquisa historica. Como as imagens, serapregadas de valores e portadoras de
sentidos coetaneos ao contexto de sua producadamews sentidos sobre o passado.

O entrelacamento entre memoria e identidade pedpescebido nos documentarios,
como a memoéria pode tanto consolidar o sentimet@ntitario, como podemos perceber no
documentario H.1.J.O.S El alma en Dos, ou debilgstie sentimento no caso do filme Los
Rubios. O que ficou evidente nesta analise € canoandrias sdo multiplas e embora seja
construida socialmente, ndo podemos falar de unmadmne coletiva, no sentido de um
compartilhamento em comum, mas, ao contrario, go e interesses e disputas dentro de
um mesmo contexto histérico, podemos ter memoriaergentes, que se contrapdem. As
disputas pela memoaria podem ser percebida no joggue estes filhos(as) lidam com seu

proprio passado e estdo presente em suas produgdiesisuais.
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