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En este trabajo abordaremos las posibilidades, implicancias y limites de la representacién

cinematografica de la “solucion final” y el Holocausto, eventos histdricos extremos, a tra- »

vés del analisis de The Stranger (Welles, 1946), primera pelicula ficcional en incluir ima- Representacion

genes documentales de los campos de concentracidn y exterminio nazis. En una escena Holocausto

central de la pelicula, estas imagenes son mostradas a la protagonista, quien realiza una

pregunta que sera el eje de nuestra indagacién: “¢Por qué quiere que vea estos horro-

res?”. Traducido como El extrafio o El extranjero en Hispanoamérica, el titulo ambiguo Orson Welles

nos incita a formularnos otra serie de preguntas que podriamos condensar en una sola:

équién es el “otro” extrafio-extranjero en la pelicula? Trabajaremos estas cuestiones re-

corriendo transversalmente las ideas de distintos autores, como Hayden White, Peter

Haidu y Anton Kaes, quienes consideran desde distintos ejes la posibilidad y las formas

de representar estos eventos en la obra En torno a los limites de la representacion. El na-

zismo y la solucidn final, compilada por Saul Friedlander. Atravesaran también nuestra in-

dagacion el relato de Primo Levi, Si esto es un hombre y el concepto de “lo siniestro”,

elaborado por Sigmund Freud, asi como el estudio de las cuatro fotografias de Auschwitz

realizado por Geoges Didi-Huberman en Imagenes pese a todo.

Cine e historia

Abstract Keywords

In this work we address the possibilities, implications and limits of cinematographic re-
presentation of the "Final Solution" and the Holocaust —both extreme historical events—
through the analysis of The Stranger (Welles, 1946), the first fictional film to include do- Holocaust
cumentary images of Nazi concentration and extermination camps. In a central scene
these images are displayed to the protagonist, who makes a question that will be the
focus of our inquiry, "why do you want me to see these horrors?" Translated as The stran-
ger or The foreigner in Latin America, its ambiguous title prompts us to ask another series
of questions that could be condensed into one: who is the "other" stranger-foreigner in
the movie? We will address these issues transversely crossing different authors, such as
Hayden White, Peter Haidu, and Anton Kaes, who consider from different angles the pos-
sibility and the ways of representing these events in the text Probing the limits of repre-
sentation. Nazism and the “Final Solution”, edited by Saul Friedlander. We will also
consider some parts of Primo Levi’s Survival in Auschwitz, the concept of "the sinister"
developed by Sigmund Freud and the study of the four photographs of Auschwitz carried
out by Geoges Didi-Huberman in Images in Spite of All.
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1.- Esinteresante
sefialar también
que enelano
1948 se estrend
en Polonia, y al
ano siguiente en
Europa, Estados
Unidos e ISrael, el
film La ditima
etapa, dela direc-
tora polacay so-
breviviente de
Auschwitz
Wanda Jaku-
bowska, que fue
la primera peli-
cula polacaen
trabajar sobre el
tema. Allila direc-
torarecreael
campo de con-
centraciénenel
que estuvo prisio-
nera desde 1943
(luego de haber
sido detenida en
octubre de1942
por la Gestapo,
por su participa-
ciébnen la Resis-
tencia de su pais),
con base en sus
propios recuer-
dosy los testimo-
nios de otros
sobrevivientes;
ésta fue también
una de las prime-
ras peliculas de
ficcion filmadas
en escenarios re-
ales (Crocciy
Kogan, 2003).
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“Me parece superfluo afiadir que ninguno

de los datos ha sido inventado”.

“Nadie puede jactarse de comprender a los alemanes”.
Primo Levi.

Introduccién

Estados Unidos, afio 1946, Orson Welles dirige y protagoniza The Stranger, el primer relato ci-
nematografico ficcional, no basado en hechos reales, en incluir imagenes de campos de con-
centracion y exterminio nazis. En una escena central del argumento, estas imdgenes son
mostradas a la protagonista del film, quien realiza una pregunta representativa de las inquietu-
desy problemas que abordaremos en este estudio: “¢Por qué quiere que vea estos horrores?”.

Traducido como El extrafio o El extranjero en los paises de habla hispana, el propio titulo del
film nos incita a formularnos una serie de preguntas que surgen de su manifiesta ambigliedad:
équién es “el extrafio”?, équién es “el extranjero”?, ¢qué es lo extrafio?, écomo se construyen
lo propio y lo extrafio?, écomo se (nos) muestran?, preguntas que podriamos condensar en una
sola: ¢quién es el “otro” extrafio-extranjero en esa sociedad/comunidad?

En este trabajo partiremos de estos interrogantes para abordar y analizar cémo en el film se
expresan algunas de las posibilidades, implicancias y limites de la representacién de la “solucién
final” y el Holocausto. Estos eventos histéricos extremos, su abordaje y representacion, seran
concebidos aqui a la luz de los aportes de Hayden White, historiador y fildsofo de la historia es-
tadounidense, que los conceptualizé como “acontecimientos modernistas”.

Asimismo, haremos un recorrido transversal de las ideas de distintos autores. Destacaremos,
principalmente, algunos aportes de Peter Haidu y Anton Kaes, quienes también trabajaron,
junto con White, sobre las formas e implicancias de representar estos eventos. Sus aportes se
encuentran compilados por Saul Friedlander, reconocido historiador especialista en el tema,
en la obra En torno a los limites de la representacion. El nazismo y la solucion final. Atravesara
también nuestra indagacion el relato de la experiencia vivida por Primo Levi, recogida en su
obra Si esto es un hombre, y también nos guiaran el concepto de “lo siniestro”, elaborado por
Sigmund Freud y el estudio de las cuatro fotografias del funcionamiento de Auschwitz existen-
tes, realizado por Geoges Didi-Huberman en Imdgenes pese a todo.

The Stranger

En The Stranger podemos percibir tres grandes secuencias dramatico-narrativas. La primera
empieza con la propuesta y decisién de Mr. Wilson (Edward G. Robinson), miembro de la Comi-
sion Aliada contra Crimenes de Guerra, de liberar al criminal de guerra nazi Konrad Meinike
(Konstantin Shayne), con el objetivo de seguirlo y dar asi con Franz Kindler (Orson Welles), uno
de los creadores de los campos de exterminio, quien logré escapar y no ser juzgado, para lo
cual borré todo rastro de identidad y paradero. La secuencia inicia con la partida y el viaje de
Meinike a los Estados Unidos, seguido clandestinamente por miembros de la Comisién y por el
mismo Wilson hasta Harper, un pequeiio pueblo de Connecticut. Alli, Meinike ataca a su per-
seguidor, lo deja inconsciente, escapa y luego llega a la casa donde Kindler ha asentado su nueva
identidad: ahora es el profesor de historia Charles Rankin. Meinike se encuentra, primero, con
la prometida de Kindler, Mary Longstreet (Loretta Young), hija de un juez de la Corte Suprema,
que le indica donde puede encontrar a su prometido. La secuencia finaliza con el reencuentro
de Meinike y Kindler. A partir de aqui, comienza la segunda secuencia: Meinike es asesinado
por Kindler, quien lo interroga y luego lo mata por miedo a que sus perseguidores lleguen a él,
motivo por el que esconde su cuerpo en el bosque. De esta manera, Meinike desaparece y el
agente Wilson ya no tiene modo de identificar a Kindler. El Unico dato que posee es su fascina-
cién por los relojes antiguos. Wilson continta su labor detectivesca en Harper, ahora con la
ayuda del hermano de Mary, a quien ha puesto al tanto de sus sospechas acerca de quién seria
Kindler, de cual podria ser su verdadera identidad. Wilson da, finalmente, con el caddver de
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Meinike y corrobora sus hipdtesis. Mientras, Charles Rankin (Kindler) inventa una historia a
Mary sobre cual es su vinculo con el difunto, confirmando que sélo ella sabe del encuentro
entre ambos. La tercera y ultima secuencia del film empieza con una primera escena en la que
Wilson y el padre de Mary (el juez) le revelan a ella la verdadera identidad de Rankin, con quien
ya se ha casado. Rankin se esfuerza y realiza varios intentos para que su esposa no crea en lo
que le contaron; luego, ante las dudas crecientes de Mary, busca ocultarse para escapar. La se-
cuencia termina con una escena en la que el pueblo y las autoridades de Harper acorralan al ya
descubierto Rankin-Kindler, al encontrarlo en la ctipula de la iglesia donde estd escondido. Ya
lo saben “culpable”, al conocer su verdadera identidad. Mientras tanto, en la cupula, Kindler se
enfrenta violetamente con Wilson y Mary, a quienes intenta matar. La secuencia concluye con
la muerte de Kindler, la caida al vacio de su cuerpo, herido por el reloj de la iglesia, el cual habia
sido lugar de refugio y realizacién de su vieja pasion, ante la mirada inquisidora del pueblo.

La primera escena de esta ultima
secuencia del film es fundamen-
tal para los objetivos de nuestro
trabajo. Es la escena que dis-
pard, principalmente, los interro-
gantes e inquietudes de nuestra
indagacién. La describiremos
con mayor detalle:

Mary entra a la oficina de su
padre, donde la estén esperando
ély el agente Wilson. Ella les pre-
gunta si pasa algo. Su padre le
responde que el teniente Wilson
estd alli por un asunto muy serio
y que deben ayudarlo en todo lo que puedan. Ella asiente. Wilson le pregunta si ha hablado
con el muerto (Meinike). Ella le contesta que nunca lo ha hecho. Wilson retruca: “¢Ha visto su
cuerpo?”. Mary contesta que no. El insiste: “Bueno, entonces écémo esta segura de que no ha
hablado con éI?”. Ella contesta dubitativa: “Claro que no puedo estar segura... ésospecha algo
de mi? ¢Y sino?...”. Wilson, incisivo, tajante, contesta: “Estd ayudando a un asesino... Esta foto-
grafia la puede ayudar... éreconoce a este hombre? Es Konrad Meinike, comandante de uno de
los campos de concentracion mas eficientes... ¢lo conoce? Lo vio aqui en Harper”. Mary observa
de reojo la foto y contesta nerviosa: “No, no, nunca lo he visto, Sr. Wilson”. El guarda la foto, le
pide al juez que apague la luz y le dice a Mary que cuando ella llegd le estaba mostrando algo
a su padre, y que le gustaria que ella también /o vea. El juez-padre apaga la luz y Wilson le
cuenta a Mary que pertenece a la comision para castigar a criminales de guerra, mientras pre-
para la cinta en el proyector. La cinta comienza a rodar y Wilson, parado detras de Mary, que
estd absorta mirando la proyeccidn, le dice que su trabajo es llevar nazis ante un juicio y que
por eso ha venido a Harper. En ese instante, se muestra la proyeccion de una imagen de cuerpos
sin vida, apilados y desnudos. La cdmara vuelve a un plano pecho de Mary, cuyo rostro demues-
tra consternacidn, intranquilidad y aprension. Ella dice: “No creerd que... Sr. Wilson, yo nunca...
Nunca he visto a un nazi”. La cdmara ahora toma a Wilson también en un plano pecho pero
contrapicado, que expresa una posicion desigual entre ambos. El le estda mostrando a ella “la
verdad”. Wilson entonces le dice: “Puede ser, se parecen a cualquier persona y pueden actuar
normalmente”. Mary sigue mirando las imagenes, absorta. La camara vuelve a él, que le empieza
a relatar lo que ella esta viendo: “Camara de gas, Sra. Rankin”. Se escucha su voz y él queda
fuera de cuadro mientras el plano detalle ocupa toda la pantalla con las imagenes de las cama-
ras2. Prosigue: “Estas eran las duchas que emitian el gas que los mataba rapidamente”. El rostro
de Mary expresa ya desasosiego. Wilson pasa delante de ella y se para frente a la pantallay se-
fiala la imagen diciéndole que alli, en ese lugar, se enterraba a mucha gente viva. Su cuerpo
gira, él y su sombra observan a Mary enmarcados por las imagenes. Hay un primer plano de
Mary, su cara completamente afectada, sus ojos vidriosos, su voz quebrada piden una respuesta
ante su incomprension de lo que esta viendo y de su propia situacién. Dice enfaticamente: “é Por
qué quiere que vea estos horrores?”. Wilson, atravesado por el haz de luz del proyector, se va

AN |

Imagen 1 - Fotograma de The Stranger (Orson Welles, 1946).
Fuente: http./flickr.com/, lic.: Creative Commons

2.- Esmuyim-
portante sefalar
lo que transmite
este juego de pa-
labras: las cama-
ras de gas,
encuadre horro-
rosamente re-
presentativoy
sinécdoque de la
muerte de millo-
nes de personas,
fueron grabadas
por camaras ci-
nematograficas
y son, en este
plano delfilm,
mostradas tam-
bién a través de
un mecanismo-
procedimiento
cinematografico:
el proyector.

37



Gilda Bevilacqua [ TOMA UNO (N2 4): 35-48

38

acercando a ella mientras le contesta: “todo lo que ve es el producto de una mente... la de un
hombre llamado [la cdmara se mueve rapidamente hacia Mary, rebota en ellay va directo a un
primer plano levemente contrapicado de Wilson]... Franz Kindler”. Ella repite dubitativa: “Franz
Kindler...”. Wilson, fuera de cuadro, le aclara: “Pertenecié al partido nazi”. Nuevamente hay un
plano detalle de las imagenes. Wilson sigue relatando: “él concibié la idea del genocidio, la eli-
minacion de pueblos enteros... No le importaba ganar sino sdlo ser el mas fuerte [la camara
toma en plano pecho al padre de Mary, quien escucha y dirige su mirada consternada hacia
ellal... biolégicamente hablando, [hay un primer plano contrapicado, nuevamente de Wilson]
no como Goebbels, Himmler y el resto, Kindler tenia mucha pasion. No existian fotos de él...
oh, no... y antes de desaparecer destruyo todas las evidencias [sigue un primer plano de Mary,
su rostro estd desorbitado]... no hay pistas sobre su identidad [hay un primer plano de Wilson]...
so6lo un pequefio detalle... tiene un pasatiempo poco comun... los relojes”. Mary, en primer
plano, le retruca angustiada pero desafiante: “Igual que mucha gente... usted mismo”. Y Wilson
de nuevo: “Todavia no termino, Sra. Rankin. En la prisién de Checoslovaquia un preso esperaba
su ejecucion. Fue el oficial ejecutivo de Franz Kindler. Era una obscenidad para este mundo
[Mary continua viendo las imagenes proyectadas]. El olor a quemado permanecia en su ropa
[Wilson de nuevo mira fijamente a Mary mientras relata]... Fue liberado a condicién de llevarnos
con Kindler... Me dejé aqui, Sra. Rankin, y aqui lo perdi... hasta ayer. Su perro lo encontrd, pero
estaba muerto y enterrado... [Mary esta al borde de la desesperacion, con la boca semiabiertal.
Ahora en todo el mundo [Wilson esta con el seio fruncido inquisidoramente]... sélo una persona
puede identificar a Franz Kindler... [Sigue un nuevo plano de Mary]... Esa persona sabe... [Wilson
entra de vuelta en cuadro] sabe a quién vino a buscar a Harper...”. Mary, casi por llorar, se asusta
y sobresalta con el ruido de la cinta del proyector que, al finalizar, queda rodando suelta. Se le-
vanta rapidamente, se dirige hacia el balcén, su padre y Wilson la observan mientras ella, gri-
tando, dice con irrebatible desconsuelo: “El no es nazi... mi Charles no es nazi”. Ellos la siguen
y Wilson le dice: “Usted estuvo por la tarde en la casa de Rankin el dia de su matrimonio...”.
Ella primero duda y después asiente. Wilson dice: “éFue alguien a buscarlo? Trate de recordarlo.
Fue hace dos semanas y usted estaba colgando las cortinas...”. Ella, encogiéndose de hombros
responde: “Nadie fue”. Wilson dice: “¢Estuvo sola todo el tiempo?”. Ella contesta: “No”. El in-
siste: “équién mas estaba?”. Ella, muy nerviosa y angustiada, les dice: “Charles... él vino luego
de clases y nos quedamos ahi por casi una hora... No tienen nada mas que una loca sospecha.
Una sospecha muy ridicula. Tratan de usarme para implicarlo, pero no podran involucrarme en
esta mentira... porque es una mentira... es una mentira... jEs una mentira!”. Mary, llorando, se
va corriendo de la casa, mientras su padre la llama y la sigue para consolarla.

éPor qué quiere que vea estos horrores?

Esta pregunta puede tener, entre otros, dos sentidos que sirven para pensar dos ideas que a su
vez nos inducen a reflexionar acerca de cuestiones tedricas y éticas también entrelazadas: a)
“por qué quiere que vea estos horrores”, épor qué quiere que los vea?: el mostrar lo dicho, “los
hechos”, con imagenes, como si las palabras no alcanzaran para dar cuenta de lo mostrado, por-
que no hay palabras adecuadas para describirlo de manera “realista” o verosimil, porque es ini-
maginable, incomprensible, impronunciable; b) “por qué quiere que vea estos horrores”, é por
qué quiere que yo los vea?: por qué (a mi) me muestra estos horrores, es un porqué que huye
de las palabras conocidas por los participantes del didlogo en esa escena de la pelicula o, mejor,
de esa “comunicacion” en la que la destinataria del mensaje no entiende por qué es puesta en
ese lugar de quien debe mirar, y recibir y aceptar pasivamente como valido, verdadero, lo que
pone en cuestionamiento su propio entorno familiar-social y también su propia identidad.

La primera cuestion esta relacionada con el problema general de la representacion del Holo-
causto, la posibilidad de su representabilidad, sus limites y formas. La segunda se refiere al pro-
blema de la construccidn reciproca de identidades, de la construccion de un “otro”, que genera,
a la vez, un “nosotros” y un “otro extrafio-extranjero”, que excede lo meramente coyuntural y
espacial, lo cual atafie al momento y lugar de produccién y estreno del film: Estados Unidos, a
menos de un afo de finalizada la Segunda Guerra Mundial, luego de la victoria aliada y la libe-
racién de los prisioneros de los campos de concentracion y exterminio nazis, que ain no han
salido totalmente a la luz del ojo mundial.
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Dada la complejidad de ambas cuestiones, aqui reflexionaremos particularmente sobre la pri-
mera, aunque intentaremos dar cuenta, asi s6lo sea someramente, de las implicancias tedricas,
metodoldgicas y éticas que conlleva analizar sus posibles vinculaciones.

Representacion y representabilidad

Las imagenes mostradas a Mary, que dispararon en ella el interrogante en cuestion, nos sugi-
rieron una serie de preguntas: ¢son imagenes de archivo las de los campos de exterminio que
Wilson y su padre-juez le muestran? ¢ Qué se quiere decir al mostrarlas? ¢ Por qué mostrarlas?
éPor qué mostrarlas de esa forma? ¢Qué nos dice esa mostracion? De esta escena, como de-
ciamos, nos queda esta idea abierta: no es suficiente decirle a Mary solamente con palabras
todo aquello que sospechan de su propio marido; el mostrar es el intento de que Mary sepa
algo que es casi -sino imposible- de decir, de expresar, de comprender.

La problematica de la representacidn de estos eventos ha suscitado inagotables debates entre
los especialistas de distintas disciplinas y ambitos. En el campo de la discusidn histdrica existe
cierto acuerdo en que “los principales puntos tedricos que hacen a la cuestion de la historio-
grafia del Holocausto suman: la excepcionalidad del evento, su representabilidad, su (in)expre-
sabilidad, su (in)comprensibilidad” (Haidu, 2007: 415)3. Estos puntos incluyen, también, las
discusiones suscitadas a partir de los testimonios y representaciones de los propios sobrevi-
vientes, quienes han “visto” y son capaces de acompafiar sus palabras con “imagenes referen-
ciales” pero ni lenguaje, ni imagen recordada aparecen como menos oscuras, ambiguas o
deficitarias.

Por ejemplo, en el relato Si esto es un hombre de Primo Levi, escritor-testigo-sobreviviente del
Holocausto, podemos percibir la dificultad que implica representar la experiencia concentra-
cionaria, que emerge principalmente ante la falta de palabras “conocidas”, pertenecientes a
nuestro lenguaje, que puedan enunciar el horror de lo vivido y provocado por hombres y mu-
jeres:

Decimos ‘hambre’, decimos ‘cansancio’, ‘miedo’ y ‘dolor’, decimos ‘invierno’, y son otras cosas.
Son palabras libres, creadas y empleadas por hombres libres que vivian gozando y sufriendo, en
sus casas. Si el Lager hubiese durado mas, un nuevo lenguaje aspero habria nacido; y se siente
necesidad de él para explicar lo que es trabajar todo el dia al viento, bajo cero, no llevando en-
cima mas que la camisa, los calzoncillos, la chaqueta y unos calzones de tela, y, en el cuerpo, de-
bilidad y hambre y conciencia del fin que se acerca (Levi, 2011: 133-134).

No obstante, Levi también nos plantea en el epilogo de esta misma obra que “si comprender
es imposible, conocer es necesario, porque lo sucedido puede volver a suceder” (Levi, 2011:
218). Y para dar a conocer es necesario, e inevitable, poder imaginar-mostrar-representar, como
veremos luego. Posicionandose asi en la necesidad, en la urgencia y el deber de contar, de re-
presentar su propia experiencia, Levi también sefiala, a modo de prélogo, por qué escribid y
publicé Si esto es un hombre a tan poco tiempo de la experiencia que la obra misma relata: “La
necesidad de hablar a ‘los demas’, de hacer que los demds’ supiesen, habia asumido entre no-
sotros, antes de nuestra liberacién y después de ella, el caracter de un impulso inmediato y vio-
lento (...). Este libro lo escribi para satisfacer esa necesidad” (Levi, 2011: 8; subrayado nuestro).
Necesidad que muchos compartieron, y que muchas veces también se trasformé incluso en la
motivacion principal para mantenerse con vida, para sobre-vivir?.

Entonces, vemos que el caracter mismo de estos eventos es lo que hace problematico su abor-
daje y representacion. Aqui, entendemos y concebimos ese caracter a la luz de la conceptuali-
zacion realizada por Hayden White, quien denominé a estos eventos como “acontecimientos
modernistas”. Estos son eventos de un nuevo tipo, que sucedieron sélo en el siglo XX° y que
pusieron en cuestionamiento los modos decimondnicos (modernos-positivistas) de entender,
estudiar y representar el pasado, ya que:

[...] no se prestan a explicacidén en términos de las categorias suscritas por la historiografia huma-
nista tradicional, que exhibe la actividad de los agentes humanos como si éstos fuesen de algun

3.- Para unabor-
daje profundo de
esta problema-
tica, ver Agam-
ben (2000),
Didi-Huberman
(2004), Friedlan-
der (2007), Kers-
haw (2004),
LaCapra (2008),
Ranciére (2013),
Traverso (2001,
2011), Vidal-Na-
quet (1994),
entre otros.
Dada la exten-
sion y especifici-
dad de este
corpus, no es ob-
jetivo de este tra-
bajo transitarlo
de manera di-
recta.

4.- Es el caso, por
ejemplo, de la di-
rectora Wanda
Jakubowska, de
Robert Antelme
(2001), Boris
Pahor (2010) y
Elie Wiesel
(2008), entre
otros.

5.- Esta particu-
laridad se debe a
queséloenel
siglo XX"fueron
consagradas
todas las impli-
caciones delain-
dustrializacion
(expansiéon ma-
siva de la pobla-
cién,
urbanizaciony
economias inter-
nacionales)y sus
efectos (ham-
bruna masiva, ci-
clos econémicos
de alzas y caidas,
contaminacion
de la ecosfera,
guerras mundia-
les y muertes
masivas gracias
aarmas tecnol6-
gicas como la
bomba de hidré-
geno)” (White,
2010:154).
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6.- "Mientras que
el locutor de Ac-
tualités francaises
se abstenia siste-
maticamente,
por buenas o
malas razones,
de pronunciar la
palabra‘judio’
cuando evocaba,
en la primavera
de 1945, luego de
la apertura de los
campos, la
suerte de los
muertosy de los
escapados de la
deportaciony,
once afios mas
tarde, el silencio
sobre este punto
seria atin de rigor
en el texto de
Jean Cayrol para
Nochey niebla de
Alain Resnais, las
pocas imagenes
presentadas por
Welles en The
Stranger se inscri-
ben, por el con-
trario, rotunda,
literalmentey sin
equivocosen la
perspectiva de la
‘solucién final'y
de aquello que se
denominara mas
tarde la Shoah.
Dichas imagenes
-imagenes cuya
eleccién, en si
misma significa-
tiva, eradeallien
mas un hito
tanto como
podia ser un pro-
blema- se redu-
cenacuatro
planos muy cor-
tos (el primero
dura apenas
unos segundos)
sin duda extrai-
dos de archivos
filmicos reunidos
porlaacusacion
en el momento
del proceso de
Naremberg. (...)
en esos archivos
predominaban
las imagenes ro-
dadas en Bergen-
Belsen por los
britanicos” (Da-
misch, 2005).
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modo completamente conscientes de sus acciones, y como si fuesen moralmente responsables
de ellas, y capaces de discriminar claramente entre las causas de los acontecimientos histéricos y
sus efectos tanto a largo como a corto plazo en formas de sentido relativamente comun (White,
2003: 226-227).

Por estos motivos, White sostiene que estos eventos “no se prestan para el tipo de tratamiento
‘dramatico’ del que se sirvieron los historiadores por dos milenios como base para la represen-
tacién de acontecimientos especificamente ‘histéricos’. (...) no se prestan a ser interpretados
por medio de la narrativizacién” (White, 2010: 154) Y de ahi también el sefialamiento realizado
por White de la necesidad de nuevas formas de expresidn y abordaje, distintas a las de la his-
toriografia académica moderna, incluso a través de otros medios como el cine y la literatura.
Por ello, el presente analisis se incardina en esta conceptualizacién y en su propuesta.

Asi, nos preguntamos ¢de qué manera estan concebidos estos eventos en The Stranger? ¢éPor
qué estan asi representados?

En el film aquello de lo que es capaz el ser humano y que pone en duda su propia humanidad
es mostrado. Se muestra-representa, por primera vez, a través de imagenes filmadas cuando
los campos de exterminio nazis fueron liberados por las tropas aliadas al finalizar la Segunda
Guerra Mundial®. En el film, podemos apreciar entonces la estrategia narrativa cinematografica,
novedosa para la época, de “mostrar-ver” para “conocer-creer” la existencia y cercania latente
de estos eventos a través de las imagenes reales-documentales insertas en un relato ficcional
y atribuidas a la historia imaginaria del personaje de Welles.

Pero, épor qué la “estrategia” en The Stranger para que Mary y “‘los demas’ supiesen” es mos-
trar esas imagenes? ¢Cual es su basamento? ¢ Por qué hacerlo? ¢Por qué de esa manera?

En la pelicula, el mostrar aparece como la manera “normal”, parafraseando a Sigmund Freud,
de buscar que el respeto a la realidad obtenga la victoria (Freud, 2002: 193). Mary se cuestiona
acerca de la verdadera identidad de su marido sélo al ver las imagenes documentales que ocu-
paron el rol de las fallidas palabras. Por ello, en el film, el mostrar imagenes documentales plan-
tea varias problematicas: la del documento visual y su vinculo con la realidad y la verdad y, en
una dimension quizd mas soterrada, la de una aversion a esa realidad verdadera y diferente
que se muestra, una aversion que contribuye a la incomprensibilidad del fendmeno y, particu-
larmente, del otro.

Asi, retomando a Levi, podemos pensar la dificultad de Mary en esta clave: “la aversion contra
los judios, impropiamente llamada antisemitismo, es un caso particular de un fendémeno mas
vasto: la aversion contra quien es diferente de uno” (Levi, 2011: 210). Nos preguntamos enton-
ces cuanto hay de esa aversién en la incomprensibilidad que lleva a no poder creer quién es el
“otro” y cuanto en la falta de capacidad de ver lo que del “otro” habita en “nosotros”. Quizas
esto forme parte de la aversion y exprese el horror con el que Mary vivencia su incapacidad de
creer que su par, en su nosotros “familiar”, sea aquel “otro” que se vuelve a la vez “extrafio y
extranjero”, increible e incomprensible.

Creemos que la opacidad de toda representacion, es decir, su dificultad para establecer un vin-
culo sin fisuras con su referente se potencia en los casos de los eventos que venimos desarro-
llando. Por el cardcter terrorifico y traumatico de los acontecimientos, en parte, pero también
por este quiebre que supone la representacion del “otro-extrafio” en la identidad del sujeto
encargado de interpretar la representacion, como sucede al personaje de Mary. Esa interpre-
tacién, vemos en Mary, involucra una participacion en lo mostrado y en la referencia, un reco-
nocimiento del otro en mi.

En su trabajo “La dialéctica de lo inefable: el lenguaje, el silencio y las narraciones de des-sub-
jetivacion”, Peter Haidu (2007) analiza este vinculo del otro en “nosotros” y lo lleva un paso
mas alla al conectarlo con el concepto de das Unheimlich (“lo siniestro”) elaborado por Freud’.
Para desarrollar esta idea, Haidu estudia el discurso que Heinrich Himmler pronuncié en Posen,
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el dia 3 de octubre de 1943, frente a los oficiales de alto rango, sus subordinados inmediatos
de las SS. Dijo Himmler:

La mayoria de ustedes bien sabe lo que se siente ante cien, quinientos, mil cadaveres apilados.
Haber soportado eso y, con la excepcidn de unas pocas debilidades humanas, haber permane-
cido decentes, he ahi lo que nos ha fortalecido. Es una pagina gloriosa de nuestra historia, que
jamas fue escrita y nunca lo sera (Kwiatkowski y Burucua, 2011: 21; subrayado nuestro).

Haidu encuentra que:

[...] el discurso del exterminio [...] esta articulado en tonos familiares: es el conocido registro el
moralismo virtuoso, que despliega la responsabilidad del bienestar de una instituciéon compartida
con los interlocutores y que propone la visién de una politica futura a la que hay que servir con
abnegacidn y devocion. Es una vision histdrica del pasado, de la necesidad actual, y del servicio
futuro, legitimada en términos de valores reconocibles: honradez, decencia, lealtad, solidaridad,
idealismo, etcétera (Haidu, 2007: 430-431; subrayado nuestro).

Y, en consonancia con estos “valores reconocibles”, plantea:

[...] lo Unheimlich del discurso de Himmler deriva de la mancomunidn de nuestro reconocimiento
de su discurso como similar al nuestro y el terror que nos sobrecoge ante la realizacion de aquello
alo que ese discurso condujo en la narracidn de la historia, entonces su “inefabilidad” es menos
una cualidad inherente al texto que el fruto de nuestra relacién cognitiva con el Suceso® y con
sus textos (Haidu, 2007: 439-440).

En Mary, “lo siniestro” emerge cuando ve que en el medio de su vida privada, intima, en su en-
torno cotidiano, con sus reglas y valores morales, en su propia casa-pueblo, pudo adaptarse y
arraigarse, sin ningun tipo de problema ni sospecha, alguien que simplemente era un “otro-ex-
tranjero-conocido” y que pasd, de un dia para otro, a convertirse en un “otro-extrafio-irreco-
nocible”: su marido, el profesor de historia extranjero Charles Rankin, un criminal de guerra
nazi perseguido, el extrafio Franz Kindler.

En Harper, “lo siniestro”, lo fami-
liar que resulta aterrador, es ver
cdmo su territorio-sociedad,
que es parte de la sociedad oc-
cidental estadounidense de la
inmediata segunda posguerra,
es permeable a este tipo de “in-
filtraciones”. Pero, la posibilidad
de esta “infiltracion” ées pro-
ducto del cinismo, calculo y mal-
dad innata adjudicada a los
nazis y de la voluntad pluralista,
ingenua e integradora sostenida
por el discurso oficial y hegemo-
nico estadounidense? {0 es que
para un nazi podria no resultar
tan dificil adaptarse y vivir segun las reglas, normas y valores morales de esa sociedad que tan
facilmente parece abrir sus puertas? ¢Tiene que ver esta aparente contradiccidon-paradoja con
que el mismo pueblo-sociedad que asume la doctrina del “Destino manifiesto”® vy, junto con
ella, la defensa mundial de la democracia liberal es a la vez el que presencid-vio cdmo sus go-
bernantes en nombre de aquéllas destruian miles de vidas humanas en Hiroshima y Nagasaki?
¢No sera esto “lo siniestro” que hay detras de la pregunta aterrorizada e incrédula de Mary
“iPor qué quiere que vea estos horrores?”?

Imagen 2 - Fotograma de The Stranger (Orson Welles, 1946).
Fuente: http./flickr.com/, lic.: Creative Commons

The Stranger nos alerta, asi, sobre estas aparentes contradicciones y paradojas. Y esa alerta la
podemos leer también a la luz de otra de las claves propuestas por Levi en su obra de 1947

7Freud deno-
mina"“lo sinies-
tro” (0"lo
ominoso”) a
"aquella variedad
de lo terrorifico
que se remonta a
lo consabido de
antiguo, alofa-
miliar desde
hace largo
tiempo. [Y se pre-
gunta] ¢Cémo es
posible que lo fa-
miliar devenga
ominoso, terrori-
fico,yen qué
condiciones ocu-
rre?”. Para res-
ponder a esta
pregunta co-
mienza expli-
cando cual esel
uso idiomatico
del término das
Unheimlich:“La
palabra alemana
‘Unheimlich’ es,
evidentemente,
lo opuesto de
‘heimlich’ {'in-
timo'}, ‘heimisch’
{doméstico’,
‘vertraut' {'fami-
liar'}; y puede in-
ferirse que es
algo terrorifico
justamente por-
que no es consa-
bido {bekannt} ni
familiar. Desde
luego, no todo lo
nuevo y no fami-
liar es terrorifico;
el nexo no es sus-
ceptible de inver-
sion. Soélo puede
decirse que lo
novedoso se
vuelve facil-
mente terrorifico
y ominoso; algo
delo novedoso
es ominoso, pero
no todo.Alo
nuevo y no fami-
liar tiene que
agregarse algo
quelovuelva
ominoso” (Freud,
1997: 220). Freud
sefala entonces
que‘la palabrita
‘heimlich’, entre
los mdltiples ma-
tices de su signi-
ficado, muestra
también uno en
que coincide con
su opuesta Un-
heimlich. Por con-
siguiente,
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lo heimlich de-
viene Unheimlich.
(...) Engeneral,
quedamos ad-
vertidos de que
esta palabra
heimlich no es
univoca, sino
que pertenece a
dos circulos de
representaciones
que, sin ser
opuestos, son
ajenos entre si: el
de lo familiary
agradable, y el de
lo clandestino, lo
que se mantiene
oculto. También
nos enteramos
de que Unheim-
lich es usual
como opuesto
del primer signi-
ficado Gnica-
mente, no del
segundo. (...) to-
mamos nota de
una observacion
de Schelling,
quien enuncia
acerca del con-
ceptodelo Un-
heimlich algo
enteramente
nuevo e impre-
visto. Nos dice
que Unheimlich es
todo lo que es-
tando destinado
a permanecer en
secreto, enlo
oculto, ha salido
alaluz” (Freud,
1997: 224-225).
Asi, lo ominoso
“no es efectiva-
mente algo
nuevo o ajeno,
sino algo familiar
de antiguoala
vida animica,
sélo enajenado
de ella porel pro-
ceso de la repre-
sién. Ese nexo
con la represiéon
nosilumina
ahora también la
definicién de
Schelling, seguin
la cual lo omi-
noso es algo que,
destinado a per-
manecer en lo
oculto, ha salido
alaluz” (Freud,
1997: 241).
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acerca de que “la historia de los campos de destruccidn deberia ser entendida por todos como
una siniestra sefial de peligro” (Levi, 2007: 7; subrayado nuestro).

Asi, por un lado, podemos ver que el mostrar las imagenes documentales de los campos de
destruccidn abre la puerta para que Mary (y con ella, creemos, los espectadores), primero,
pueda recibir aquella “siniestra sefial de peligro” y, luego, pueda creer lo que le estan diciendo
acerca de quién representaba en su contexto-ambiente cotidiano esta sefal. Por otro lado, el
film nos muestra también el “peso” que tiene la imagen audiovisual en la cultura occidental
contempordnea como portadora de “lo real”, peso mayor aun si la imagen en cuestion es un
archivo documental. Porque, a la par del poder de la imagen, opera la creencia “cientifica” en
lo documental como expresidn transparente, espejo del mundo real.

El mostrar a través de esas iméagenes para que lo dicho sea imaginable (y asi cognoscible) y
pueda ser de este modo visto como real nos evoca el estudio que realizé Georges Didi-Huber-
man (2004) sobre las cuatro fotografias “arrebatadas” a Auschwitz por un grupo de prisioneros,
miembros del Sonderkommando, en agosto de 1944. Nos referimos a Imdgenes pese a todo vy,
con ello, al problema de la representabilidad. Para el autor, estos prisioneros arrebataron las
fotos, pese a todo, porque “costara lo que costara habia que darle forma a este inimaginable.
Las posibilidades de evasion de Auschwitz eran tan escasas que la simple emision de una imagen
o de una informacién (...) se convertia en la urgencia misma, uno de entre los Ultimos gestos de
humanidad” (Didi-Huberman, 2004: 28; subrayado en el original). Asi, frente a esta urgencia
misma, frente al “pese a todo” de las victimas, el autor plantea que no sélo podemos repre-
sentar y pensar el Holocausto (o la Shoah) porque existen esas imagenes y otros documentos
y memorias arrancadas al horror, sino que justamente debemos hacerlo, también pese a todo,
debemos contemplarlas, asumirlas, tratar de contarlas, y no escudarnos o escondernos pere-
zosamente en “la idea limitada de un Auschwitz indecible” (Didi-Huberman, 2004: 48). Porque
“gracias a estas imagenes, disponemos, pese a todo, de una representacién” (Didi-Huberman,
2004: 66). Y la imagen puede entonces acudir alli cuando falla la palabra y la palabra lo puede
hacer cuando parece fallar la imaginacién, ya que “en cada produccion testimonial, en cada
acto de memoria, los dos -el lenguaje y la imagen- son absolutamente solidarios y no dejan de
intercambiar sus carencias reciprocas” (Didi-Huberman, 2004: 49). Ante el relato de las victimas
y ante las cuatro fotografias, arrancados al horror, el autor extrae la conviccidn de que “la imagen
surge alli donde el pensamiento -la ‘reflexidn’ (...)- parece imposible, o al menos se detiene: es-
tupefacto, pasmado” (Didi-Huberman, 2004: 56)°. Visto desde este punto de vista, ya en 1946,
el film de Welles contribuye -y continua y continuara haciéndolo!- a que Auschwitz sea imagi-
nable-pensable-representable y a que también lo sea la posibilidad de que haya un nazi “entre
nosotros” y de ver que éste puede ser no tan diferente a “nosotros mismos”, constituyéndose
asi también en “uno de los primeros relatos sobre criminales de guerra refugiados clandestina-
mente en los Estados Unidos” (Crocci y Kogan, 2003: 132).

Siguiendo esta linea de interpretacion, es interesante sefialar también que las imagenes de ar-
chivo no son proyectadas en el film como pruebas de culpabilidad y/o responsabilidad de Char-
les Rankin en los eventos enunciados-mostrados, sino como pruebas de la existencia de ese
mundo que Franz Kindler habia contribuido a crear. Asi, “la tactica en la que se empleara el
fiscal para acercar a su causa al juez y padre de la joven apuntard menos a proporcionarle a
ésta pruebas de la culpabilidad de su marido que a suscitar en ella una reaccion de horror que
pueda vencer sus resistencias” (Damisch, 2005). Porque para que pudiera creer lo que le estaban
diciendo era necesario primero imaginarlo, imaginar algo completamente extrafio a su razény
a su vida cotidiana.

Iu

En el film, como deciamos, la busqueda de la victoria del “respeto a la realidad” por parte del
detective-fiscal esta vinculada a la nocién moderna-positivista de conocimiento, a la necesidad
de pruebas, de documentos que validen los enunciados otorgandoles veracidad, credibilidad
que, como deciamos, se expresa en la “estrategia” de mostrar las imagenes documentales a
Mary como soporte de una verdad que las palabras ficcionales no llegan a lograr expresar efec-
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tivamente. Aqui queremos considerar dos observaciones de White que nos sirven para pensar
qué ideas subyacen a esta cuestion??. Por un lado, el sefialamiento de la oposicidn entre historia
y ficcién “que autoriza la idea decimondnica e historicista de la historia, en la cual el término
historia designa tanto a la realidad como al criterio mismo de realismo en las practicas repre-
sentacionales” (White, 2010: 51; subrayado en el original). De ahi, quizas, aquella necesidad
de apelar a lo que en nuestra cultura occidental se entiende hegemdnicamente por “lo histo-
rico”, en esas dos acepciones bifrontes, para completar un relato ficticio que tiene tal referente
real, extra-cinematografico, como lo son, en la pelicula, los campos de concentracidn y exter-
minio nazis mostrados con archivos filmicos. Y por otro lado, la idea de que “la operacion invo-
lucrada en este proceso de determinar qué pasé en alguna parte del pasado presupone que el
objeto de estudio permanece virtualmente perceptible por medio del registro documental (que
atestigua tanto su existencia como su naturaleza o sustancia)” (White, 2010: 204-205; subrayado
en el original). Es decir, este criterio de representacion tiene su base en homologar la idea de
que “lo histérico” sélo puede ser fielmente re-presentado a través de los documentos, enten-
didos como fragmentos del pasado real.

Con respecto a las posibilidades e implicancias propias de la representacion filmica de la “solu-
cion final” y el Holocausto, tomamos el andlisis de Anton Kaes, en su articulo “El Holocausto y
el fin de la historia: la historiografia posmoderna en el cine”, sobre las ventajas que nos puede
proveer el discurso cinematografico frente al historiografico para generar un tipo particular de
conocimiento sobre estos eventos, y su planteo del lugar privilegiado del cine ante la necesidad,
ya sefialada, de un nuevo tipo de forma para abordarlos y representarlos:

Lo que Lyotard le reclama al historiador de Auschwitz, es decir, que escuche “lo que no se puede
presentar segun las reglas del conocimiento”, bien puede ser el dominio legitimo del cineasta; (...
) es el que puede trascender “las reglas del conocimiento”, vale decir, la evidencia documental,
los datos y las cifras que los nazis trataron de esconder y de destruir. Es el cineasta el que puede
arrojar alguna luz sobre la imaginacion social, por muy perversa que sea, subyacente a los hechos
inefables. (...) puede traducir los miedos y los sentimientos, las esperanzas y las desilusiones y las
penurias de las victimas, sin registro ni documento, volcdndolas en imagenes preverbales, dispa-
rando asi recuerdos, asociaciones y emociones que anteceden al razonamiento racional y el dis-
curso légico-lineal que la escritura historiografica requiere. Si coincidimos en que el cataclismo
masivo que ocurrid hace medio siglo desafia no sélo la descripcidn histérica y la ponderacién cuan-
titativa, sino también la xplicacion racional y la articulacidn linguistica, entonces se impone [como
necesaria, creemos] una nueva forma autorreflexiva de codificar la historia (Kaes, 2007: 315; su-
brayado nuestro).

En nuestro caso, The Stranger presenta, como relato cinematografico, una estructura que puede
vincularse por su similitud con los rasgos del llamado estilo o modo narrativo cldsico®®. Pero, a
su vez, en el film, la “solucion final” y el Holocausto, si bien forman parte de un entramado tra-
gico'4, aparecen en éste de un modo que, entendemos, tensiona el relato mediante el montaje
de las imagenes de archivo en la pelicula documental mostrada a Mary?®. Es decir, queda claro
que la referencia a estos eventos es el origen de la existencia de la misma historia narrada, y
que la dindmica narrativa detectivesca del film hace que sus lineas argumentales transcurran a
través de las peripecias, acciones y objetivos de los personajes y no en pos de abordar y repre-
sentar especificamente estos eventos. No obstante, The Stranger se diferencia de los films de
ficcion posteriores “en los que por lo general el Holocausto sirve como mero telén de fondo
para asuntos melodramaticos y de indole privada” (Kaes, 2007: 314)*°. En el film, este evento
traumitico, lejos de ser un “telén de fondo”, por el contrario, marca con su presencia “directa”
un alto en la narracidn, a tal punto que la irrumpe a través de la mostracion de una pelicula dis-
tinta'?, cuasi documental, en el interior de la pelicula dramdtica ficcional, cuyas imagenes son,
al mismo tiempo y paraddjicamente, diegéticas y extradiegéticas: diegéticas, porque son parte
del mundo “ficticio” al que los personajes pertenecen y en el que sus acciones ocurren; y ex-
tradiegéticas porque, no obstante, también refieren el mundo “real”, provienen de él y son usa-
das en la diégesis con caracter de prueba documental de lo acontecido, porque son mostradas
en ella como imdgenes de archivo descriptas mediante el relato oral del detective Wilson que,
a la manera de un historiador o un juez, explica qué es, qué funcidon cumplio, por qué y para
qué, cada uno de los elementos que las componen.

8.- Asi denomina
Haidu al Holo-
causto en su
texto, donde ex-
plicita los moti-
vos de esta
nominalizacién
(Haidu, 2007:
417-418).

9.- Esta doctrina
se basay tuvo su
origen enuna
frase que, en
1845, John O' Sul-
livan, director de
Democratic Re-
view, usé (y que
luego se hizo fa-
mosa), en la que
sostuvo que era
“nuestro destino
manifiesto llenar
el continente
otorgado por la
Providencia para
el libre desarrollo
de nuestra cada
vez mas nume-
rosa gente”
(Zinn,1997: 144).

10.- Jean-Louis
Comolli, recono-
cido tedricoy re-
alizador
cinematografico
francés, editor
en jefe de Cahiers
du cinéma (1966~
1978), en una en-
trevista reciente,
dice acercadelas
imagenes de ar-
chivo de Bergen-
Belsen que son,
como dijimos,
las imagenes
mostradas en
The Stranger:"los
ingleses que lle-
garon alld no en-
tendieron
absolutamente
nada. La camara
filmo, fotografié
algoque noera
claro para nadie.
Fotografiarony
filmaron la opa-
cidad del mundo
real, la compleji-
dad deun
mundo ilegible.
(...)En ese mo-
mento, filmaron
algo totalmente
misterioso, que
nadie podia en-
tender. Esoeslo
paradojal del ar
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chivo: que lo que
no entendemos
puede ser fil-
mado” (Taccetta
y Veliz, 2014: 10-
).

1.- Porque, como
también sostiene
Comolli,"las ima-
genes del pa-
sado, siselas
utiliza en una pe-
licula, son de-
vueltas al
presente. (...) se
pueden ver los
archivos sola-
mente en el pre-
sente, no se los
puede ver en el
pasado. Verlos en
el pasado es una
contradiccion
que de cierta
manera impide
verlos. Verlos en
el presente signi-
fica recuperar, a
través de la hue-
lla, la fragilidad
delainscripcion.
Volver la fragili-
dad ala huella
archivada es fun-
damental porque
nos aleja de la 16-
gica administra-
tivadela
fantasia. Tenerlo
todoy poseerlo
todo es una fan-
tasia. Conel
cine, loque se
juega es mas
bienlaidea de
que nada es pre-
sentey que todo
esta por venir.Y
entonces el ar-
chivo participa
de esa logica.
Este es el pro-
ceso fundamen-
tal del cine, que
consiste en ul-
tima instancia en
negar la muerte.
(...)los que son
filmados nos
miran, mirana
los espectadores.
Somos nosotros
en el momento
en el que mira-
mos la pelicula,
pero miran al fu-
turo espectador
quelosvaaver”
(Taccettay Veliz,
2014: 7-9).
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Entonces, The Stranger es un relato ficcional-imaginario que se refiere a acontecimientos que
se han producido realmente en el pasado, es decir, presenta un referente que identificamos
como el “pasado real”. Asi, vemos que las imagenes documentales del horror interrumpen la
narracion, crean una fisura en la trama, porque en el hecho de mostrarlas, y describirlas de ma-
nera externa a ellas mismas, se expresa la dificultad que emerge del orden de lo intransferible,
del orden de lo inefable que implica el caracter extremo y traumatico de los eventos represen-
tados pero que, pese a todo, ha sido arrancado. Y, de este modo, si bien ocupan un lugar dentro
de un relato que, como deciamos, es predominantemente tragico, estas imagenes provocan
sensaciones que escapan a todo razonamiento, a toda ldgica racional, y producen asi una dis-
rupcion, que corta cualquier posibilidad dentro del relato de adjudicar una explicacion certera,
final, Unica y cerrada a los acontecimientos que representan. Asi presentadas, las imagenes
constituyen un hiato en la narracién tragica, cuya produccién de perplejidad, tanto en Mary
(personaje-protagonista) como en nosotros (espectadores-criticos), genera e imprime un “cli-
vaje” en la representacion de esos eventos, cuya memoria reclama, aun hoy, “un modo de evitar
distorsionar la persistente experiencia de la perplejidad y del sinsentido de la victima acerca de
lo que le sucedid” (Tozzi, 2009: 131). Esa perplejidad y su persistencia exigen que sigamos mi-
rando y pensando las imagenes del Holocausto pese a todo, las de archivo documental, las de
ficcion y aquellas que, como en The Stranger, las entretejen, o que las confrontan o combinan.

|u

Por todos estos motivos, The Stranger, mas alla de presentar las caracteristicas del modo cine-
matografico hollywoodense clasico, al que Kaes (2007) entiende como limitado por considerar
estrechas sus convenciones narrativas, creemos que aporta un elemento muy importante para
tener en cuenta y seguir desarrollando el debate “en torno a los limites de la representacion”:
la forma-contenido de esta pelicula sugiere y habilita el intercambio, el didlogo y la tensién
entre lo que entendemos por ficcidn y lo que entendemos por historia, sus relaciones y formas
de representacion, y nos lleva a preguntar de qué modos podemos hacer imaginable, pensable
y representable el horror.

Asi, en The Stranger -en tanto narracion cinematografica clasica que incorpora un aspecto fun-
damental y constitutivo de las narraciones historiograficas: el registro documental en el cual
que éstas se apoyan- podemos vislumbrar una importante aporia: como “la historia comparte
ciertas caracteristicas con la ficcion, no como una debilidad accidental, sino como el precio ine-
vitable de estar constituidas como pensamiento e investigacidn textualizados” (Haidu, 2007:
420). En esta pelicula, “ficcidn histérica” e “historia ficcional” se necesitan, se habitan y se cons-
truyen mutuamente, creemos, en todos estos sentidos: el histérico-documental, el histérico-
ficcional y el ficcional-imaginario, dado que unos y otros se retroalimentan en ella, configurando
a la vez su contenido-forma.

“s

Conclusiones: “éPor qué quiere que vea estos horrores [ahora]?”

éPor qué creemos que es relevante esta pregunta tanto en 1946 como en la actualidad? Segun
Walter Benjamin, “articular histéricamente el pasado no significa conocerlo ‘como verdadera-
mente ha sido’. Significa aduefiarse de un recuerdo tal como éste relampaguea en un instante
de peligro” (Benjamin, 2007: 67). Si pensamos que este “instante de peligro” no es el Holo-
causto, sino el momento en que éste se nos hace presente, la pelicula The Stranger cobra fuerza
por dos motivos: por el afo de su estreno y por lo que ain en el mundo contemporaneo destella
en nuestras sociedades como una sefial del horror. Por ejemplo, la captura del criminal de guerra
nazi mas buscado, Ladislaus “Laszl6” Csizsik-Csatary, el 18 de julio del afio 2012, en Budapest®®,
no hace mas que poner de manifiesto ese instante y el relampagueo benjaminiano.

La ficcion de Welles, atravesada por los registros documentales filmicos, nos ubica ante una
doble tensién que parece emanar de una sola: la oposicidon extremadamente rigida entre do-
cumentos (entendidos como representacion veraz de los eventos) y relatos. La legitimacion de
la imagen documental en tanto reflejo de una realidad no mediada nos hace poner frente a las
discusiones en torno a la representacidén/construccion de los hechos y, a través de ellas, ante la
reflexidn acerca de si acaso algunos de estos resultan mas excepcionales que otros como para
reclamar formas distintas de abordaje histdrico y cinematogréfico, artistico.
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Por otro lado, entendemos que es necesario, para contribuir al conocimiento y aspirar a ampliar
la comprension del tipo de eventos que presenciamos y vivimos, en nuestra era contemporanea,
aceptar y poner en practica la idea de que “una de las metas del discurso histérico es multiplicar
la cantidad de interpretaciones que poseemos de una serie de sucesos en vez de tratar de de
producir una ‘mejor’ interpretacion” (White, 2007: 72; subrayado en el original). Por eso, en
este trabajo intentamos generar conocimiento en torno al problema de la representacién de la
“solucidn final” y el Holocausto, a través del analisis, interpretacion y entrecruzamiento de dis-
tintos textos, relatos, literarios, cinematograficos, filoséficos e historiograficos. Entendemos
que ésta es la forma mas adecuada de abordar no sélo un “evento modernista”, sino también
cualquier acontecimiento del pasado. Es por ello que también encontramos en The Stranger
un aporte fundamental a la tarea de multiplicar los relatos y las indagaciones, ya que la “sefal
de peligro” expresada por el film hace de este relato cinematogréfico un relato que no clau-
sura.

12.- Es necesario sefalar que el desplazamiento que realizamos de la obra de White -que refiere fundamen-
talmente al andlisis y critica de la escritura historiografica- al ambito cinematografico se debe justamente
aalgunas observaciones que el mismo autor sostiene en“Historiografia e Historiofotia"y que, entendemos,
hacen relacionables y/o comparables ambos medios en torno a cémo realizan su representacion del pasado
o bajo qué criterios:"ninguna historia, visual o verbal, ‘refleja’ todos, o incluso la mayor parte de los eventos
o escenas de los que se propone ser un relato (...). Toda historia escrita es producto de procesos de conden-
sacion, desplazamiento, simbolizacién y clasificacion, exactamente, como aquellos usados en la produc-
cién de una representacion filmica. Es sélo el medio el que difiere, no la forma en que los mensajes son
producidos” (White, 2010: 219), esa forma es en ambos casos narrativa y, aunque emerge en medios de ex-
presion diferentes, esa caracteristica vuelve las representaciones pasibles de ser comparadas, “puesto que
las narrativas son siempre tramadas, éstas son significativamente comparables” (White, 2003: 194); “las
demandas sobre la verosimilitud en las peliculas que es imposible en cualquier medio de representacion,
incluyendo a la historia escrita, derivan de la confusioén de individuos histéricos con clases de ‘caracteriza-
cién’ de ellos requeridas para propésitos discursivos, ya sea en medios verbales o visuales” (White, 2010:
225). Para un ejemplo de analisis de un relato cinematografico ficcional sobre la“solucién final”y el Holo-
caustoy surelacion con el discurso historiograficoy la categoria“acontecimiento modernista”, ver Bevilac-
qua (2014).

13.- Seglin David Bordwell, este modo presenta los siguientes rasgos formales: 1) individuos psicolégica-
mente definidos que luchan por resolver un problema o para conseguir unos objetivos especificos; en el
transcurso de esta lucha, entran en conflicto con otros o con circunstancias externas y la historia termina
con una victoria decisiva o una derrota, la resolucién del problema o el fracaso en ella, la consecucién o no
de los objetivos; 2) la“historia canénica” que respeta el modelo de establecimiento de un estado de la cues-
tiéninicial que se alteray que debe volver a la normalidad; asf, la causalidad es el primer principio unificador;
3) las configuraciones espaciales se motivan por el realismo y por necesidades compositivas; 4) la causalidad
también motiva los principios temporales: el argumento representa el orden, frecuencia y duracién de los
acontecimientos de la historia de forma que salgan a relucir las relaciones causales importantes; 5) el ar-
gumento esta dividido en segmentos, las secuencias de montajey las escenas, segun el criterio neoclasico:
unidad de tiempo (duracién continua o coherentemente intermitente), de espacio (una localizacién defi-
nible) y de accién (una fase distintiva causa-efecto); de ahila“linealidad” de la construccion narrativa; 6) la
tendencia del argumento a desarrollarse hacia un conocimiento completo y adecuado; el film se mueve
hacia una creciente conciencia de la verdad; 7) acabar la pelicula con un epilogo, una breve“celebracién” de
la estabilidad conseguida por los personajes principales, que repite los temas connotativos que han apa-
recido a lo largo del film; 8) la omnipresencia convierte el esquema cognitivo que llamamos‘“la cdmara” en
un observador invisible ideal, liberado de las contingencias de espacio y tiempo, pero discretamente con-
finado a modelos codificados en favor de la inteligibilidad de la historia; “ocultacién de la produccién™ la
historia parece no haber sido construida; parece haber preexistido a su representacién narrativa (Bordwell,
1996: 157-161).

14.- Seguimos aqui las caracteristicas generales que White adjudica en la"Introduccién” de Metahistoria a la
tragedia: "no hay ocasiones festivas, salvo las falsas e ilusorias; mas bien hay intimaciones de estados de
division entre hombres mas terribles que el que incité el agdn tragico al comienzo del drama. Sin embargo,
la caida del protagonista y la conmocién del mundo en que habita, que ocurren al final de la obra tragica,
no son vistas como totalmente amenazantes para quienes sobreviven a la prueba agénica. Para los espec-
tadores de la contienda ha habido una ganancia de conciencia. Y se considera que esa ganancia consiste
en la epifania de la ley que gobierna la existencia humana, provocada por los esfuerzos del protagonista
contra el mundo. (...) Las reconciliaciones que ocurren al final de la tragedia son mucho mas sombrias; son
mas de la indole de resignaciones de los hombres a las condiciones en que deben trabajar en el mundo. De
esas condiciones, a su vez, se afirma que son inalterables y eternas, con la implicacién de que el hombre
no puede cambiarlas sino que debe trabajar dentro de ellas. Ellas establecen los limites de lo que se puede
pretendery lo que se puede legitimamente proponer en la blsqueda de seguridad y salud en el mundo”
(White, 1992: 20-21).
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15.- En The Stranger,"para retomar la metafora de Eisenstein (que es también la de Freud), el montaje asocia,
tal cual lo hace la escritura jeroglifica, elementos de naturalezas muy diferentes, icénicos y discursivos, o
aun sonoros, sin temor de introducir en el film, y bajo la forma puramente signaléctica de la proyeccién -
asociando sonido y luz- un documento a su vez filmado pero que no tiene nada de una ficcién: un docu-
mental, del cual no aparecen en la pantalla mas que algunos fragmentos, tan breves como atroces”
(Damisch, 2005).

Kaes menciona en este grupo a Sophie's Choice (Pakula, 1982) y Enemies: A Love Story (Mazursky, 1989) (Kaes,
2007: 314). Aqui queremos mencionar también los films mas recientes Everything is illuminated (Schreiber,
2005), The reader (Daldry, 2008) y This must be the place (Sorrentino, 2011).

16.- Jean-Louis Comolli sefiala también, en la entrevista ya mencionada, en torno a las dificultades que en-
cuentra el cine deficcién para convertirse en un artefacto capaz de contar la historia, que“el cine de‘ficciéon
histérica’ es muy potente para narrar el periodo previo a su invencién en189s. (...) A partir del momento en
el que existe el cine, todo cambia. La ficcién, que esta obligada a representar el pasado, confluye con la
parte documental del cine, que es un testigo, un registro de lo que fueron los hombres y mas tarde las pa-
labras. Entonces esta huella se convierte en un problema para la reconstitucion ficcional, la vuelve inope-
rante porque es imposible hacer como si estuviéramos en afos anteriores cuando el cine esta presente en
estos anos. Se necesitaria incluir el cine de esa época en su reconstitucién para estar mas cerca de la verdad.
Ahora bien, es poco comun. Casi ninguna pelicula hace eso” (Taccetta y Veliz, 2014: 4).

17.-Ver,"Quién es el nazi mas buscado y cémo escapé” (15/07/12), TN, recuperado de http://tn.com.ar/inter-
nacional/000261558/quien-es-el-nazi-mas-buscado-como-escapo-de-la-jusiticia; “Hungria: detuvieron al
criminal de guerra nazi LaszI6 Csatary” (18/07/12), TN, recuperado de
http://tn.com.ar/internacional/000262048/hungria-detuvieron-al-presunto-criminal-de-guerra-nazi-las-
zlo-csatary, ambos enlaces consultados el 22/07/2014.
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