RIDAA

Il\%niversildad
Repositorio Institucional aciona
Digital de Acceso Abierto de la -

\\\ Ungiversidad Nacional de Quilmes de Quﬂmes

Zerpa, Alan

Vals con Bashir : € recuerdo aparente

Esta obra esta bajo una Licencia Creative Commons Argentina.
Atribucion - No Comercial - Sin Obra Derivada 2.5
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/2.5/ar/

Documento descargado de RIDAA-UNQ Repositorio Institucional Digital de Acceso Abierto de la Universidad
Nacional de Quilmes de la Universidad Nacional de Quilmes

Cita recomendada:

Zerpa, A. (2017). Vals con Bashir: el recuerdo aparente. Sociales y virtuales, (4). Disponible en RIDAA-UNQ
Repositorio Institucional Digital de Acceso Abierto de la Universidad Nacional de Quilmes
http://ridaa.ung.edu.ar/handle/20.500.11807/3681

Puede encontrar éste y otros documentos en: https://ridaa.ung.edu.ar

de Quilmes f (+5411) 4365 7101
info@ung.edu.ar

Roque Séenz Pefia 352 // Bernal
Universidad Buenos Aires // Argentina
Nacional t: (+41 11) 4365 7100




Vals con Bashir: el recuerdo aparente

ﬁh socialesyvirtuales.web.unq.edu.ar/archivo-4/s-y-v-nro-4/articulos4/vals-con-bashir-el-recuerdo-aparente/

por Alan Zerpa

A modo de introduccion

El presente trabajo tiene como objeto de estudio el filme documental Vals con Bashir
(2008), dirigido y protagonizado por Ari Folman. En su pelicula autobiografica Folman
trata de reconstruir una vivencia olvidada que ocurrié mientras prestaba servicio militar
cuando se produjo la invasion de las Fuerzas de Defensa de Israel al Libano en 1982.
Veinte afios después, ante el reencuentro con su antiguo companero de guerra Boaz, el
cineasta recuerda imagenes fugaces sobre la masacre de Sabra y Chatila. No obstante,
no tiene claro como llegd al lugar del hecho ni cuando ocurrio, por lo que acude a sus
compaferos que sirvieron en el Libano. Es este el punto de partida de Folman hacia la
odisea del recuerdo de los acontecimientos que sucedieron frente a sus 0jos.

El recuerdo de la masacre de Sabra y Chatila sucede veinte afios después de la
ocupacion de las Fuerzas de Defensa de Israel. A partir de la recopilacidon de testimonios
y relatos de sus excomparieros de guerra Folman tratara de identificar los sucesos que
habrian sido borrados inconscientemente de su memoria; sospechando que, lejos de ser
un acontecimiento menor al igual que la opinion de todos sus companeros de guerra, fue
un episodio que marco un antes y un después en sus vidas en lo que respecta a la
construccion de la identidad de cada uno. Folman da cuenta del recuerdo olvidado y
pretende reconstruirlo recurriendo al testimonio como instrumento principal para la
interpretacion de su memoria.

El objetivo propuesto por el ensayo es reflexionar en torno a como los procesos
historicos y sociales juegan un rol importante, aunque no unico, en torno a la
reconstruccion de los hechos pasados y, a partir de alli, como esos sucesos afectan la
construccion de la identidad del sujeto presente que esta condicionado por dichas
especificidades sociohistoricas —sin mencionar el papel de la psicologia en la
interpretacion, modificaciéon y asimilacion de los acontecimientos—. Por lo tanto, las
preguntas ¢ cémo reconstruir la memoria individual?, ¢ a partir de qué fundamentos se
puede consolidar su veracidad? y ¢ qué y como se recuerda? seran los ejes centrales de
los fragmentos filmicos seleccionados para desentrafiar los diferentes métodos analiticos
que se presentan y como funcionan en la practica.

El despertar de la memoria
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El género cinematografico es considerado en este analisis como un fiel representante de
la realidad, cuyas escenas pueden tener distintos sentidos puesto que esta atravesado
por diferentes fendmenos de la realidad social (Ospina, 2012). En el filme la trama surge
sobre la base del conflicto bélico en el Libano, es esta la sustancia historica real e
inalterable que enfatiza Marc Ferro * , la de un hecho histérico concreto. La aportacion
histérica (Marc Ferro, 1987) que, sumergido en su propia experiencia, logra dar un marco
mucho mas general en lo que respecta a como se percibia la realidad en un contexto de
guerray, luego, de posguerra. Por esta razén podria conjeturarse que en el filme se
refleja lo transitorio —es decir, la vida: efimera, cambiante, etc. — con una técnica
productiva inamovible como es el filme —que, como producto, es estatico y permanece
en el tiempo—.

No obstante, no todo permanece. Existen experiencias que suelen ser anuladas
(reprimidas en términos del psicoanalisis freudiano) de nuestra mente por determinadas
razones. Una de ellas es el alto grado de sufrimiento psicolégico que puede llegar a
ocasionar tal experiencia al momento de recordarla. Este tipo de accidn cognitiva causa
una serie de conflictos en la psiquis del individuo en relacién con el recuerdo y la
explicacion de la realidad. Como menciona Elizabeth Jelin (2002): “Los acontecimientos
traumaticos conllevan grietas en la capacidad narrativa, huecos en la memoria” (p. 28).
No es posible brindarle un sentido a aquello que no puede recordarse (sea por represion
o por un proceso de seleccion). Este tipo de sintomas aparecen reiteradas veces en el
filme Vals con Bashir, empezando por la primera escena en donde la pregunta de su
companero de guerra llamado Boaz —*“;Recuerdas algo del Libano?, ;de la masacre de
Sabra y Chatila?”— produce un quiebre en la memoria del protagonista Ari Folman. Ante
la negativa de su respuesta se observa como aquella narrativa social se encuentra por
fuera de la psiquis de Folman, puesto que la represion de aquel episodio, el de la
masacre, provoco un surco dentro de la memoria y, por lo tanto, una disociacion de la
realidad vivida durante ese periodo. Siguiendo esta logica podria plantearse que la
memoria subjetiva no esta determinada, en su totalidad, por la memoria colectiva, puesto
que los acontecimientos traumaticos son “manipulados” (de manera inconsciente) y
construidos independientemente de la memoria colectiva.

En la charla que Boaz mantiene con Folman podemos hacer uso del concepto de olvido
“necesario” al que hace referencia Jelin (2002) para explicar como el sujeto olvida
profundamente un hecho pasado para poder seguir con su vida. Después de dos anos
Folman brinda un sentido diferente a sus recuerdos. A partir de alli se hace eje en el
olvido liberador, es decir, el olvido que “libera de la carga para asi poder mirar hacia el
futuro. Es un olvido necesario para la vida individual” (Jelin, 2002, p.32). Probablemente,
Folman tras el trastorno psicoldgico que implica la guerra no tuvo otra alternativa que
olvidar. Cabe recordar que nuestro protagonista deja claro que antes de la guerra jamas
habia visto algun tipo de herida de guerra. El cambio de “mundo”, de escena en la vida
de Folman —una presentada como la cotidianidad en el hogar y la otra, como
cotidianidad de la guerra—, implicé un trauma que lo condujo al olvido.

Una de las cualidades que caracteriza a la memoria es su condicion activa. Pierre Nora
(1984) utiliza el mismo calificativo para hacer la distincion entre memoria e historia:
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“La memoria es la vida, siempre encarnada por grupos vivientes y, en ese
sentido, esta en evolucion permanente, abierta a la dialéctica del recuerdo y
de la amnesia, (...) vulnerable a todas las utilizaciones y manipulaciones,
capaz de largas latencias y repentinas revitalizaciones. La memoria es un
fenomeno siempre actual, un lazo vivido en el presente eterno. (...)" (p.20).

(19

En la trama del filme la nocién de memoria activa es utilizada como una forma de
explicar que existe la posibilidad de que el recuerdo de Folman tenga algunas
variaciones en lo que respecta a su narrativa, ya que esta expuesto a experimentar
diferentes sentidos.

Un ejemplo claro sobre las variaciones que sufren los recuerdos se observa en la escena
en que Merkel se ve atrapado, junto con su cuadrilla, por el constante bombardeo
palestino. Yishai, corresponsal de la television que acompano a Folman en Beirut,
recuerda: “No sé si fue una eternidad o solo un minuto, pero ahi estaba Frenkel con
balas volando a través de todas las direcciones. Lo vi bailando, como en trance”. La
espectacularizacion del episodio (ademas de la entrada de Yishai en el campo de batalla
“esquivando balas como Superman”) da cuenta de la fragilidad de la memoria y la
complementacion de hechos veridicos con sucesos extraordinarios.

Otra de las escenas en la que se nombra la represion de recuerdos sobre hechos
traumaticos es la del nifio que ataca en el huerto a la milicia israeli con un misil (RPG)
(verilustracién 1) y la respuesta de la tropa acaba con la vida del nifio. Desde esta
perspectiva, el acontecimiento ocurrido durante ese momento para Folman no tuvo el
significado simbdlico que veinte afios después obtendria. Tal como expresa Pierre Nora
(2009) “tiene que haber voluntad de memoria” (p.36), algo que el protagonista no tiene
hasta después de su encuentro con Boaz al comienzo del filme. De hecho, ni siquiera era
un tema que tuviera mucha importancia en su vida.

La representacion de la ausencia suele ser identificada “en combinacion con lo real y lo
irreal” (Triquell, 2009, p.35). Es decir, hay posibilidades de crear en el recuerdo
acontecimientos fantasticos o enfatizar una accion especifica. En la pelicula esta
definicion se representa con el “recuerdo” de Folman y sus compafieros saliendo de la
playa desnudos dirigiéndose hacia lo que fue el escenario de la masacre de Sabra y
Chatila. Este recuerdo engloba la escena de la masacre, personajes con los que lidid
durante la guerra y el contexto social.
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llustracién 1- El ataque del nifio en la huerta.

La imagen

La imagen forma a la memoria. Generalmente, es asi como funciona o se construye el
recuerdo. La veracidad de la fotografia ha puesto en una posicién dificil al esfuerzo
cognitivo por rememorar algun hecho puntual, pues parece indicarnos algo que fue, sin
posibilidad de errores. Agustina Triquell (2012) explica: “La fotografia nos recuerda
aquello que fue y que ahora, por accién inevitable del tiempo, ya no es” (p.45).

La fotografia como archivo ha tenido un peso verdaderamente importante para la
construccion tanto de hechos sociales como de eventos individuales. Es que la imagen
fotografica se ha conformado como una institucion aferrada a una verdad indisoluble. “La
fotografia funciona como testigo de un tiempo que fue, pone de manifiesto que lo que
vemos es real: una realidad objetivamente comprobada por un dispositivo técnico”
(Triquell, 2012, p.47). Este fragmento explica la gravitacién que tiene la imagen en la
realidad. En la pelicula encontramos un ejemplo de esto en la escena en que Ori Sivan,
amigo que Folman visita para encontrar algunas respuestas acerca de lo que inquieta a
su mente sobre el Libano, explica como la “memoria técnica” reemplaza la propia
memoria individual (Feld, 2012); es decir, demuestra el poder de persuasion que tiene la
foto como imagen de lo real. La fotografia gana esa pulseada frente a la duda o la
desconfianza que supone un recuerdo antiguo y fragmentado que deambula en la
consciencia.

Asi como el album familiar del que habla Triquell (2012), la memoria que se desprende
de las fotografias que menciona Ori Sivan provoca recuerdos a partir de las imagenes.
No importa si técnicamente la imagen es verosimil 0 no, aqui se hace mencién a la
veracidad que obtiene la fotografia por el solo hecho de ser lo que es y se sefiala como
histéricamente se construy6 un significado en torno a la confianza que esta brinda para
representar lo real, lo objetivo. La construccion narrativa de los sujetos, a la que hace
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referencia Sivan, esta puramente basada en la imagen que ven, puesto que Folman no
obtiene medios graficos para intentar reconstruir lo sucedido durante la masacre de
Sabra y Chatila.

En la escena en que Folman visita a Ronny Dayag (un veterano israeli de la Guerra del
Libano de 1982) recuerda su paso por la costa de Beirut. Folman muestra su retrato para
saber si Dayag podia reconocerlo y definir si ambos compartieron alguna experiencia de
guerra. Lo interesante es que ante la negativa de Dayag sobre la foto, Folman opina lo
mismo “No me reconozco a mi mismo”. Es en este caso que la foto no opera como
archivo ni como disparador de memorias. Aqui surge el problema sobre la identidad del
sujeto. Al no poder estructurar los hechos de su vida en el pasado no puede mantener su
estatus identitario. Memoria e identidad operan conjuntamente. Si la memoria se
encuentra en un estado fragil, entonces, la identidad no estara del todo consolidada.

La imagen fotografica convierte en real aquello que no pudimos ver ni recordar. Sin
embargo, el poder de la imagen, utilizado como instrumento de la memoria, se va
debilitando a medida que pasa el tiempo. Susan Sontag (2003) explica que esta cualidad
esta adjudicada integramente a la modernidad. El exceso de imagenes sensibles (sea de
guerra, muerte o catastrofes) que se nos presenta y que recorren dia a dia los medios
visuales, nos quita la posibilidad de razonar sobre el aspecto emocional de un tema en
particular, es decir, “nos volvemos insensibles” (Sontag, 2003, p.46). Como sostiene
Sontag (2003): “Lo que parece insensibilidad tiene su origen en que la television esta
organizada para incitar y saciar una atencion inestable por medio de un hartazgo de
imagenes. Su superabundancia mantiene la atencion en la superficie, movil,
relativamente indiferente al contenido” (p.46). Los espectadores consumen todo tipo de
atrocidades sin el riesgo de sentirse afectados emocionalmente, ya que la saturacion de
violencia con la que crecieron provoco un alto grado de insensibilidad en la sociedad; ni
afectados fisicamente, puesto que aquello que sucede se encuentra lejos. La exposicion
del sufrimiento es moneda corriente en la actualidad del hombre moderno, se ha
convertido en habito, y su sensibilidad ha sido despojada de cuajo por diferentes medios
de comunicacién como el diario, la radio y la television.

Después de seis semanas en el frente de batalla Folman regresa a su hogar y advierte
una diferencia entre la situacion social de esa época y la anterior. No es casualidad el
primer plano del televisor mostrando un cantante punk, ya que —considerando la
ideologia contestataria que la palabra implica— deja en exposicion el gusto cultural que
la sociedad habia adoptado y la transicién politica representada en los medios de
comunicacion. Al mismo tiempo, se muestra la imagen de una figura politica, que es
tomada como una figura sin poder frente al movimiento cultural punk. En este contexto,
se percibe que la sociedad esta acostumbrada a las problematicas de guerra. Es este
uno de los aspectos que sorprende a Folman: a pesar de la guerra, la gente seguia con
su vida como si nada estuviese ocurriendo. El mundo estaba sedado tanto por la
exposiciéon extrema del horror como por la distraccion del entretenimiento que ofrece la
modernidad. Lo efimero, la despreocupacion, todo pasaba frente a sus ojos. Folman
recuerda que durante su nifiez la guerra implicaba el detenimiento del tiempo y de la vida
de las personas. Todo giraba en torno a la exposicidon de la muerte pero desde una
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perspectiva diferente. La insensibilidad de la muerte y de la vida que menciona Sontag
(2003) se muestra claramente en la configuracion social que Folman descubre (o toma
consciencia) cuando regresa del Libano.

El discurso oral

Para la construccion de la memoria de Folman, basicamente, se utiliza el testimonio de
sus companeros que estuvieron en el frente durante la Guerra en el Libano. La pelicula
toma al testimonio como fuente primaria para acceder a la “verdad objetiva”. En este
contexto, se puede hacer referencia a que el testimonio oral es un complemento de la
historia social. Pollak (2006) sefiala que el uso de los pronombres personales para hablar
de si mismo produce una identificacion del sujeto hablante sobre su existencia. El uso de
ellos proporciona al sujeto un alto grado de credibilidad y de dominio de la realidad. La
mayoria de los personajes que hablaron con Folman tienen la seguridad de recordar con
detalles un momento especifico. Por esta razén nuestro protagonista tiene sintomas de
inseguridad, de miedos que solo puede enfrentar a través del testimonio de los demas.
Resultan de gran interés los testimonios para la reconstruccidn de la experiencia
biografica de Folman, puesto que el silencio que pronuncia frente a la pregunta que le
hace su companero — “;recuerdas algo del Libano?”— provoca una catarsis mental y
abre el panorama psiquico hacia una profunda introspeccion que lo obliga a revolver su
memoria. “El silencio puede indirectamente testimoniar diversos modos de gestidon de la
identidad” (Pollack, 2006, p.59). En esa escena del filme se observa el problema
identitario y el rol que tuvo Folman durante la guerra en el Libano. Al mismo tiempo, el
relato es utilizado para humanizar al soldado y poner en evidencia las contradicciones
que provocan las decisiones ideoldgicas que conllevan una accion politica como fue el
movimiento de tropas defensivas de Israel para neutralizar la ocupacion palestina en
Beirut.

La estructura de los relatos esta compuesta por el contexto historico y una breve
presentacion de los personajes siempre dentro del contexto bélico. No tienen un orden
cronoldgico en relacion con lo que se cuenta pero si en relacion con las visitas hechas
por Folman. La narrativa tiene dos maneras de presentarse. La primera surge como
signo de identificacién para la construccion de la memoria individual, en este caso la de
Folman. La segunda trata de dar cuenta objetivamente de la construccion historica de lo
sucedido en el Libano, mas precisamente en la masacre de Sabra y Chatila. El solo
hecho de utilizar en el titulo del filme la analogia del vals, como un estado psiquico de
trance, con la memoria implica que el juego de palabras relacione lo psicoldgico con lo
histérico: Bashir fue un politico libanés, comandante paramilitar y presidente electo. Su
figura se mezcla con el aspecto subjetivo del drama y lo “objetivo” en torno al
acontecimiento histérico reconstruido por los testimonios de los hombres de la guerra en
Libano.

La memoria desde el colectivo histérico

El filme se encuentra en constante movimiento; es decir, toma hechos historicos y los
relaciona con la narrativa que ofrece la pelicula para que esta tenga un hilo
argumentativo coherente y con el objetivo de producir un sentido especifico. La ultima
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escena muestra imagenes de archivo en las que se puede observar la reaccion y los
gritos de las mujeres horrorizadas frente a los asesinatos. Es esta la fase documental del
largometraje —mas alla de que la pelicula en si tiene una narrativa documental— y se
dirige a la nocién historicista y, por lo tanto, objetivada de los hechos.

Por lo tanto, se realizé la seleccion de este momento histérico para contar la historia de
la pelicula y, a partir de alli, la construccion de la memoria de Folman. Elena Yeste (2009)
afirma que “la memoria oficial de un pueblo, el gran relato de la nacion, apela
directamente a la identidad” (2009, p.73).

En primer lugar, se toma como referencia al personaje Bashir Gemayel, politico libanés y
presidente electo de alli. La imagen o memoria que se desprende a partir de lo que
significd Bashir en torno al conflicto entre facciones ideoldgicas y religiosas —falangistas,
palestinos e israelitas— nos transporta a un espacio determinado donde sucede la
historia, en otras palabras, “la reconstruccién del pasado en la que se fundamenta la
memoria nos remite a un marco temporal y espacial” (Yeste, 2009, p.72).

El contexto histérico unifica la experiencia de los soldados que ahora son testigos. Su
condicion de haber compartido el mismo circulo experiencial es lo que determina en
parte su relacion con el todo social. De hecho, Folman no recuerda hasta haber
escuchado los relatos de sus companeros, con los que se ha sentido identificado puesto
que ha formado parte del mismo grupo. Por consiguiente, es Iégico que en un principio
Folman experimente el extrafiamiento frente al recuerdo del nifio atacandolos en la
huerta, pero acepta su veracidad por el solo hecho de que sus comparieros lo recuerden.
A partir de la memoria colectiva se restaura el vinculo con la memoria individual. Tal
como expresa Maurice Halbwachs (2004), no existe memoria individual sin pensar la
relacidon estrecha por la que se une a la memoria colectiva.

Por otro lado, si la memoria individual depende de la memoria colectiva podemos
observar que la amnesia de nuestro protagonista es esperable. Todo parece indicar que
antes de encontrarse con su compaiero Boaz ha transcurrido demasiado tiempo.
Halbwachs (2004) explica que a medida que uno distancia su vinculo con un grupo social
determinado, las experiencias compartidas (que, luego, se transforman en recuerdos) de
dicho circulo comienzan a perder vigencia hasta desaparecer.

Sin embargo, Halbwachs (2004) pone en cuestionamiento la idea de que el pensamiento
colectivo condiciona a la memoria individual. Es decir, que no todos nuestros recuerdos
pueden ser explicados o reconstruidos a partir de la memoria colectiva. La intuicion
sensible es aquel recuerdo cuya base solo existe en un estado de conciencia individual.
En la pelicula puede observarse un indicio de intuicidn sensible en el momento que
Folman se encuentra hablando con la psicéloga experta en traumas, Zahava Solomon,
cuando le pregunta si puede recordar otras cosas que no sea el nifio de la huerta como,
por ejemplo, su vuelta a casa. Ari Folman responde: “Si, y con detalles. Puedo recordar
perfectamente cada permiso”y sigue: “Mi objetivo en mi licencia fue recuperar a mi novia
Yaeli”. En este ejemplo se hace visible que por fuera del contexto bélico, aunque este
sea usado como referencia de tal recuerdo, “nuestros sentimientos y pensamientos mas
intimos se originan en circunstancias sociales definidas” (Halbwachs, 2004, p.36). Quiere
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decir que el marco historico solo le recuerda aquello que experimentdé de manera
individual, en su vida privada, dicho de otro modo, aquello que no compartid, sea una
experiencia o sentimiento, con ninguno de sus compaferos.

El lugar de la memoria

Los acontecimientos, los testimonios, los sujetos que forman parte de la reconstruccion
de la memoria de Ari Folman y del relato que da cuenta, ademas del contexto historico
politico de 1982, tienen un escenario en comun: Beirut, mas precisamente, los campos
de refugiados ubicados en las localidades de Sabra y Chatila. Es ese el lugar disparador
de la memoria que posibilita construir los cimientos de la identidad como soldados y
sujetos de los personajes del filme. Pierre Nora (2009) hace referencia a la nocién de
lugares de memoria como aquel lugar explicito funcional al recuerdo o aquello a lo que
puede otorgarse un valor simbdlico de una minoria. En esta corriente conceptual, el
espacio geografico por el que transitaron los soldados israelies, Beirut, despierta
diferentes sentidos (algunos ocultos) sobre la decodificacion de eventos vividos. Sin
embargo, no es considerado estrictamente un lugar de memoria. Por el contrario,
utilizando la critica de Crenzel (2010), los procesos de modernizacion produjeron una
alteracion en torno al uso del concepto acerca de los lugares de memoria, puesto que
existen diferencias que no responden a los parametros clasicos del concepto como, por
ejemplo, la memoria en los monumentos o un ritual, sino que hace énfasis en la distancia
de las experiencias. Es decir, el lugar de memoria no solo es un espacio geografico
determinado, explicito, “regio-memoria”, sino que también se construye de manera
abstracta. Beirut constituye ese tipo de lugar de memoria, puesto que despierta sentido a
realidades vividas, sin necesidad de estar presente en ese lugar.

Del campo de refugiados de Sabra y Chatila y la masacre de sus ciudadanos pueden
extraerse diferentes nociones de lugares de memoria. El primero tiene que ver con la
memoria de herencia, pues es por el asesinato de Bashir Gemayel, lider de la milicia
falangista, que se desata la masacre. Inevitablemente, Sabra y Chatila caen en una
memoria heredada y de reconocimiento nacional e internacional. Memoria y Estado
(memoria oficial) encuentran su consolidacion en la identificacién nacional a través de los
hechos politicos.

En este punto es necesario aludir a la definicion que emplea Enzo Traverso (2007)
acerca de memorias “fuertes” y memorias “débiles”. La pelicula esta narrada bajo la
nocion de memorias “fuertes” ya que el contexto es el que predomina en el discurso
mediatico y forma parte de la historia oficial. Por el contrario, la pelicula tiene como eje
central la historia de Ari Folman, es decir, pone su atencién en una memoria “débil”. Esta
polarizacion entre memoria “oficial” y subjetiva es la que se encuentra dentro del filme.
Puede otorgarse el papel de emprendedor de memoria (Jelin, 2002) a Folman, aunque
no en el sentido de la lucha por la memoria publica sino como uso exclusivo de recursos
para la construccion de su memoria, la memoria individual, analizando y haciéndose de
testimonios para poder recordar su experiencia y poner sentencia moral a sus acciones
del pasado, mas especificamente al rol que cumplié mientras sucedia la masacre en los
campos de refugiados. Se trata de una introspeccion tanto psicolégica como moral que
es método de autosuperacion y entendimiento acerca de su identidad de posguerra.
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En torno al contexto social, la masacre de Sabra y Chatila es considerada un fendmeno
historico débil puesto que las autoridades politicas y principales medios de comunicacion
no brindan difusion o relevancia a lo sucedido en 1982. No hubo culpables sobre lo
ocurrido ni juicios. El discurso politico hegemonico no le otorga importancia. Por esta
razon la pelicula es accion de protesta frente a la memoria colectiva en Israel, la cual no
contempla la conmemoracién de la masacre. Su proyeccion es la lucha para que la
memoria de la masacre no se olvide y tenga un lugar dentro de la memoria colectiva.
Este filme documental alimenta el impulso de ser parte o tener un lugar en la memoria
colectiva.

Nota

E»

[ * ] Conferencia pronunciada en francés, bajo el titulo de «Histoire et non-
Histoire, sous leur forme savante, romanesque ou cinématographiquey, en las VI
Jornades d’ Historia i Cinema de la Universidad de Barcelona.
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