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Resumen

El proyecto generacional de los hijos de desaparecidos se ha configurado a partir de una
serie de intervenciones politicas y estéticas que entre otras cosas permitieron la
construccion social de su identidad. Esta aparece figurada primero como consecuencia
de la relacién bioldgica con sus padres desaparecidos, y luego constituida a partir de
procedimientos poéticos que posibilitan la agencia de cada intervencién especifica.
Cada figura de hijo de desaparecido tiene una doble relacion: a) con la codificacion
socialmente aceptada para su representacion, y b) con la seleccion e innovacion de estos
recursos llevada a cabo por cada agente. De modo que cada figura de hijo de
desaparecido es portadora de una intervencion especifica e identificable dentro de las
practicas de la memoria de la Gltima dictadura.

En este trabajo nos proponemos analizar cuatro figuraciones de hijos de desaparecidos a
través del uso de la tropologia como instrumento privilegiado para la identificacién
tanto de los recursos poéticos utilizados en la construccion de cada figura como del
modo de intervencion que hacen posible. Asi, analizaremos esta figura en cuatro
representaciones audiovisuales: (h) historias cotidianas, Papa Ivan, Los Rubios, y M.
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En torno a la figura de hijo de desaparecido

En este trabajo discutiremos como se constituye la figura de “hijo de desaparecido”
considerada como el cumplimiento de la figura de “desaparecido”. Esta figura responde
a una apuesta estética en la medida en que, por una parte, en los trabajos de la
generacion de los hijos de desaparecidos hallamos el uso de un particular estilo que
expresa una voz autoral o perspectiva para representar aspectos del pasado reciente, y
por la otra, emplean codificaciones que forman parte de una apuesta colectiva. Pero ésta
representacion también esta guiada por una apuesta ético-politica en la medida en que
cada una de las figuras de hijo de desaparecido adopta una particular posicion respecto
de la modalidad de discurso de la memoria que la precede y respecto de su propia
generacion. En este sentido, el analisis de la constitucion de la figura de hijo de
desaparecido a partir del modelo estético que nos provee la interpretacion figural resulta
provechoso para dar cuenta de la primacia de las dimensiones estética y ético-politica
sobre la epistemoldgica en estas representaciones del pasado reciente.

Huelga decir que la experiencia traumatica que da origen a sus diversas figuraciones es
la desaparicion de sus padres en el marco de la Gltima dictadura argentina. Estas
comparten ciertas caracteristicas que permiten generalizar una serie de motivos en
comun, entre los que se destacan la experiencia de la orfandad y la busqueda identitaria.
La emergencia de estos motivos no se debe tanto a que todos ellos forman parte de una
misma generacion, como a que comparten ciertos codigos de representacion que
suponen una confrontacion con la codificacién dominante en la modalidad del discurso
de la memoria que inmediatamente los precede. Los realizadores se proponen indagar
sobre su propia identidad combinando distintas técnicas documentales afines con la
reconstruccion histérica, especialmente la historia oral, pero desde un punto de vista
subjetivo y subjetivizante. El realizador es, por asi decir, sujeto y objeto de la
indagacion.

De diversas maneras el discurso de los hijos de desaparecidos pone en entredicho a la
modalidad de discurso que los precede, tanto al denominado “discurso oficial” como al
discurso elaborado por la militancia revolucionaria sobre la memoria traumatica
generada por la ultima dictadura argentina. Asumimos que toda narrativa o
argumentacion sobre el mundo histérico nos introduce en el ambito de la ley, o en otras
palabras, del statu quo. En la medida en que el autor o realizador es “consciente de si
mismo desde un punto de vista historico” también lo es del “sistema social y de la ley
que lo sustenta” (Nichols, 1997: 247). En consecuencia, su interpretacion de los
acontecimientos representados estara guiada por una moralizacion sobre el orden social
que rige en su contexto histérico y sera elaborada para sostenerlo o impugnarlo. De
modo que en las diversas modalidades del discurso de la memoria, ain cuando
respondan a un mismo objeto discursivo, sus estilos, conceptos y temas seran distintos,
en virtud de una toma de posicién dentro del campo de préacticas de la memoria
(juridicas, conmemorativas, reivindicativas, identitarias, etc.) (Foucault, 1979: 33-104).
En el caso de los hijos de desaparecidos esta tensidn entre las diversas modalidades del
discurso de la memoria se presenta de un modo especifico. Rechazan de plano el
discurso oficial centrado primero en la teoria de los “dos demonios” y luego en los
indultos para habilitar una reconstruccion del pasado reciente desde el punto de vista de
la militancia y las consecuencias politicas de la dictadura. Pero a diferencia de quienes



vivieron la dictadura como adultos, esta generacion discute también con la que los
precede a partir de la memoria intergeneracional (Amado, 2003: 58).

Antes de realizar el andlisis figurativo de una de las representaciones audiovisuales
pertenecientes a la generacion de los hijos de desaparecidos es preciso hacer algunas
aclaraciones con relacion a qué nos referimos con el término “figuracion”. Tal y como
ha sido definido por Hayden White la figuracion se refiere a un modelo estético de
interpretacion historica (White, 2010. 38 ss.). Este modelo permite relacionar
acontecimientos y textos considerando la ocurrencia del Gltimo como el cumplimiento
de algo que estaba anticipado en el primero. Esta relacion figurativa no se basa en un
lazo factico que pudiera existir entre los textos o eventos relacionados, sino que es de
naturaleza poética. Introduce lo que White llama una causalidad retrospectiva que sigue
la 16gica de la promesa insita en la consumacion, o en otros términos, segun el
procedimiento narrativo denominado analépsis; esto es, es posible deducir
retrospectivamente la promesa de un cumplimiento, pero prospectivamente no se puede
inferir la realizacion de una promesa. White también denomina “genealdgico” a este
tipo de causalidad figural en la cual los agentes responsables de la ocurrencia de un
acontecimiento lo vinculan con otro acaecido anteriormente sin que el ultimo tenga
ninguna relacion aparente con éste. Da el ejemplo de la cultura renacentista italiana:
dado que no hay ningin nexo necesario que la ligue a la cultura grecolatina las
relaciones entre acontecimientos anteriores y posteriores son retrospectivas puesto que
dependen de “las decisiones tomadas por una cantidad de agentes historicos, desde la
época de Dante y sus contemporaneos hasta el XV1, de considerarse a si mismos y a su
dotacidn cultural como si hubieran descendido realmente a partir del prototipo anterior”
(36-37. Destacado del original).

En el caso que nos ocupa el lazo evidente que existe entre los hijos de desaparecidos y
las victimas del terrorismo de estado de la tltima dictadura es bioldgico. Sin embargo,
el acto politico por medio del cual se constituyen identitariamente como hijos de
desaparecidos -en el doble reconocimiento de formar parte de una generacion y de
descender de otra- se da a través de medios estéticos. Este otro lazo construido
poéticamente es el que les permite tomar posicion tanto respecto de sus padres como
respecto de su propia generacion.

A modo de ejemplo podemos considerar el documental Papa Ivan (2000) realizado por
Maria Inés Roqué, hija de Julio Roqué dirigente de las FAR y Montoneros que muri6 en
un enfrentamiento con el ejército en 1977. En este trabajo su hija intenta reconstruir los
ultimos afios de la vida del padre, especialmente los momentos previos a su muerte,
dirigida por una pregunta que podriamos reconstruir asi: ¢Quién fue realmente mi
padre? Dice la realizadora en voice over: “cuando empecé a hacer esta pelicula sabia
algunas cosas” (...) lo que habia oido que no era una descripcion clara de los hechos, se
convertia siempre en una imagen de una persona muy heroica”.

El pretérito utilizado en los verbos “empezar” y “saber” nos informa en el mismo inicio
del documental que lo que se va a presentar a continuacion es el resultado de algo que
comenz6 hace tiempo, de una investigacion que ha modificado lo que el sujeto conocia
antes, lo que “sabia”. Eso que sabia se distingue, ademas, de los “hechos” (sean cuales
sean estos), de aquello que informaba una figura paterna heroificada. Este “héroe” es el
que es puesto en entredicho en el documental. Asi es que, también al inicio del
documental y asumiendo su rol de testigo, declara: “’Yo una vez dije que preferia tener
un padre vivo que un héroe muerto. Porque me pasé la vida en México, y las veces que
fui a la Argentina conociendo gente que me miraba [como] a la hija de un héroe”.
Desde el punto de vista de la argumentacion, el documental comienza por el final, es
decir por la conclusién. Solapa de esa manera el final de una narrativa de blsqueda y



comprension y la conclusion de una serie de argumentos que llevan a la autora a sentar
las bases de una incertidumbre que es, a la vez, comienzo de la trama y resultado final
de la investigacion. Esta doble dimension presente en el inicio del documental es
importante puesto que establece de una vez el tono de ambigliedad moral y
epistemoldgica dominante en todo el filme. Para ello, comienza por poner en duda la
figura heroica de su padre, eje a partir del cual pivotan todos lo demés argumentos.

A partir de aqui se suceden testimonios que pueblan al documental con diferentes voces
y puntos de vista y construyen de ese modo la argumentacion que sostiene en su
representacion del mundo. Los testimonios oscilan entre delinear un padre heroico y un
padre que abandond a su familia para realizar su mision revolucionaria. Maria Inés se
asegura primero de cimentar las bases que construiran al héroe y luego las desmonta
poco a poco. Si bien el héroe nunca desaparece, queda mellado en su impoluta
integridad. De este modo, pone en discusion el discurso heroificante heredado que
exhibe a través de mas de una docena de testimonios que incluyen ademas de los
compafieros de militancia de su padre, a amigos de la familia, a ex alumnas de Julio
Rogué y a su propio hermano, el tio de Maria Inés. Para realizar completamente la
figura del héroe también se requiere de su contracara, el villano, que en la narrativa de
los militantes revolucionarios esta dado en la figura del “traidor”.” Asi, presenta una
entrevista a Miguel Bonasso que acusa a Miguel Angel Laulleta de “entregar” (delatar)
a Julio Rogué, e incluso de proponer un brindis por su muerte mientras se encontraba en
cautiverio en la ESMA. La realizadora desmonta esta figura heroica comunicando en
voice over sus ansiedades, expectativas y frustraciones como hija, y principalmente a
partir del testimonio de su propia madre Azucena Rodriguez. Ella es la encargada de dar
el contrapunto que desnuda la intimidad del hombre y humaniza al héroe. La técnica
utilizada en todos los casos es la confrontacion de puntos de vista a partir del uso de
testimonios.

La prefiguracion metaférica de la diégesis documental hace posible que la realizadora
asuma el punto de vista del padre desde la perspectiva de la hija. Podria pensarse que al
leer la carta la hija le presta su voz al padre bajo la figura de la prosopopeya. De hecho,
en cierto sentido ese objeto inanimado que es la carta cobra vida y responde a las
inquietudes de Maria Inés cuando la anima con su propia voz. Sin embargo, hemos
preferido ver esta operacidn bajo la figura de la metafora puesto que lo que pone en
evidencia es la irreconciliable tension entre la perspectiva del padre y la de la hija a
través de un elemento comun cuyo significado se disputan: la figura del héroe. Antes
que hacer hablar un objeto inanimado, lo que en realidad sucede es que hay dos
elementos cuya semejanza no puede ocultar su diferencia. Asi, la tension entre el “Yo”
de Maria Inés y el “Tu” de Ivan no se resuelve nunca, y a través de la asuncion de la voz
del padre la realizadora se permite cuestionarlo en el mismo esfuerzo de comprenderlo.
Es importante para el dispositivo que aun en la transfiguracion que Maria Inés Roqué
hace de las palabras de su padre se pueda distinguir la diferencia entre uno y otro. El uso
de la voice over la habilita a asumir su propia voz y al mismo tiempo hacer hablar al
padre a través de la lectura de la carta. Introduce en la argumentacion del documental la
perspectiva del padre interpelada por el comentario de la hija. De este modo, al finalizar
el documental cierra primero con un comentario de la realizadora y luego con la lectura
del final de la misma carta. EI comentario dice asi:

“Hice la pelicula para entender por qué habia hecho lo que habia hecho y quién era en
medio de todo eso ;no?... y creo que mas o menos lo entendi, pero siempre me va a

2 Ver, por ejemplo, Mariela Zeitler Varela, 2012.



quedar la pregunta de si se cuestion6 en algin momento, aunque sepa que le dolia y
aunque sepa que ahi esta su pérdida, siempre me va a quedar la pregunta”.

Con la voz entrecortada por el llanto su tltima intervencion como hija finaliza con una
pregunta: ¢su padre alguna vez se cuestion0 sus acciones? A continuacion asume la voz
de su padre también por ultima vez y contesta:

“Bueno hijos, ahora que les he dicho esto me quedo mas tranquilo y si me toca morir
antes de volver a verlos estén seguros que caeré con dignidad y jamas tendran que
avergonzarse de mi. Pienso hacerle llegar esta carta a la mama para que sea ella quien
decida cuando pueden ustedes leerla. Ustedes la querran mucho seguramente porque
ella lo merece. Yo la quiero y la respeto mucho y siento todo el dolor que pueda haberle
causado. Un gran abrazo y muchos besos de un papéa desconsolado que no los olvida
nunca, pero que no se arrepiente de lo que esta haciendo. Ya saben, libres o muertos,
jamas esclavos. Papa Ivan.”

Sin forzar mucho las cosas podemos pensar figurativamente esta operacién que
consuma la figura heroica de Julio Roqué heredada de un buen nimero de testimonios y
relatos que provienen no so6lo de sus comparfieros de militancia, familiares y conocidos,
sino también de individuos ligados al ejército, sus propios enemigos. Y ésta
consumacién que se realiza en la propia figura de la realizadora, como hija de un héroe,
o “hija de desaparecidos”, introduce una diferencia en la figura heredada y prefigura, a
su vez, nuevos cumplimientos. Esta diferencia es justamente la perspectiva generacional
y personal de la hija que excede el mero lazo bioldgico. Al discutir la figura heredada la
realizadora se permite interpretarla y elegir el modo en que esta figura la constituye
identitariamente. Ya no se trata sélo de la abnegacion y la entrega heroica sino también
de una evaluacion de los dafios y las pérdidas de semejante empresa.
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Peliculas

Papa lvan dirigida por Maria Inés Roque, México, Argentina, 2000. Duracion: 55
minutos.



