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Resumen

Este trabajo analiza dos largometrajes soviéticos de ficcion rodados durante el Deshielo y en
los que se incluyen representaciones del exterminio perpetrado por el gobierno nacional-
socialista durante el Tercer Reich: El Destino del Hombre de Serguei Bondarchuk y La infancia
de Ivdn de Andrei Tarkovski. A través de su exégesis se afirma que, debido a la relativa
liberalizacién de la politica cultural del periodo abordado, una memoria social sobre el
exterminio, reprimida durante los tiempos de Stalin, logré su expresion en la memoria cultural
cinematogréfica. Aqui se sostiene que la representacion cinematografica de esta memoria
social incluyé también la expresion de su caracter traumatico, el cual fue resistido por el Partido

si él mismo no era representado junto a su superacion.
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Sombras del pasado

De las diversas fuentes primarias con las que los historiadores contamos para nuestro intento
de comprender el pasado, el cine, como todo producto cultural, contiene elementos
caracteristicos de la sociedad que le dio forma, lo que permite abordar el estudio de la misma
indagando en las particularidades de las representaciones cinematograficas. Ellas constituyen,
hasta hoy, la forma mas completa y compleja de representacion de la realidad, lo que les
otorga un enorme potencial como via de acceso a diversos fendmenos culturales. A través de
su exégesis se intenta aqui determinar los aspectos centrales de la memoria sobre el
exterminio nacional-socialista durante el Deshielo soviético con especial foco en sus

implicancias politicas.

Las representaciones cinematograficas sobre el exterminio nacional-socialista que fueron
rodadas en el “bloque soviético” son una fuente de gran valor para el desarrollo de los estudios
de memoria. Esas peliculas precedieron por afos a las representaciones “occidentales” y fue
en ese territorio donde se llevé a cabo la mayor parte de la politica de exterminio. Sin embargo,
diversas razones de orden politico y cultural determinaron que fueran victimas de desatencion

por parte de la comunidad cientifica internacional en comparacion con las producciones sobre
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el tema rodadas en paises capitalistas, las cuales cumplieron un rol fundamental en la
constituciéon de una memoria sobre el Holocausto ampliamente extendida a nivel internacional.
Asimismo, las generalizaciones realizadas para ellas no son validas para la fiimografia del
“socialismo realmente existente”, cuyas peliculas comparten regularidades que las distinguen
frente a las primeras. En primer lugar por las caracteristicas de su industria cinematografica,
cuyos medios de produccion eran integramente estatales y controlados por el Partido

Comunista, asi como la distribucion y proyeccién, con un grado considerable de censura.

Por otro lado, los estudios que abordaron el analisis de las obras soviéticas, lo hicieron con el
fin de rastrear exclusivamente representaciones del genocidio judio perpetrado por el Tercer
Reich, conocido como Holocausto (Hicks, 2012) (Gershenson, 2013), y en general se
focalizaron en el silenciamiento parcial de la identidad judia de las victimas. Por este motivo no
analizaron las representaciones de las politicas de exterminio nacional-socialistas en su
globalidad. Junto al genocidio de judios y gitanos, los cuales expresan claramente el caracter
“racial” del exterminio perpetrado por los nazis, también se ejercieron politicas de exterminio
por razones eugenésicas, de orientacién sexual y politica. Las victimas de las politicas de
exterminio nacional-socialista incluian judios, gitanos, homosexuales, prisioneros de guerra
soviéticos, comisarios politicos comunistas, partisanos prisioneros y discapacitados mentales
entre otros. Dada la diversidad de victimas se opta aqui por denominar el proceso por el
perpetrador y no por las victimas. Aqui también se considera mas adecuado utilizar el término
exterminio, dado que el genocidio fue una de sus variantes ejecutadas entre otras. Se trata de
una expresion progresivamente utilizada en el ambito académico aleman (NS-

Vernichtungspolitik).

En el caso de la Unién el Tercer Reich llevé a cabo una guerra de exterminio
(Vernichtungskrieg) explicita durante casi cuatro afios contra ella (Fritz, 2011: 21). De haber
triunfado, su “Plan general Este” (Generalplan-Ost) preveia el exterminio de ochenta millones
de eslavos soviéticos considerados “subhumanos” por los nazis, para la “germanizaciéon” de los
territorios ocupados del Este entendidos como “espacio vital” (Lebensraum) (Muller, 1991: 257).
El exterminio de los prisioneros de guerra soviéticos, largamente ignorado en el cine de los
paises capitalistas, fue ejecutado en su mayor parte durante los primeros ocho meses de la
guerra (2,8 millones de personas), lo que constituye la politica de exterminio nacional-socialista
mas concentrada (Jones, 2011: 271) y para la poblacién soviética la de mayor niamero (3,3
millones) (Merridale, 2005: 149).

Stalin y la memoria silenciada

Durante los tiempos de Stalin el exterminio nacional-socialista fue representado en algunos
noticiarios, peliculas y documentales, los cuales, a pesar de sus omisiones, parcialidades y
manipulaciones, constituyen sus primeras representaciones cinematograficas, en particular

sobre el Holocausto. Este Gltimo no fue negado en los medios soviéticos como afirmaron
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algunos autores. Sino que las victimas judias fueron usualmente incluidas entre las de las
distintas nacionalidades soviéticas obviando su identidad, que en realidad era el motivo por el
cual se las asesinaba, lo que fue conocido como la universalizacién soviética del Holocausto
(Berkhoff, 2009: 99). Las "campafias anticosmopolitas”, purgas de caracter antisemita a fines

de los afios cuarenta y principios de los cincuenta, profundizaron este fenémeno.

Si bien durante la guerra, la propaganda cinematografica soviética representé las politicas de
exterminio con el fin de movilizar a la poblacién en el esfuerzo de guerra, en la posguerra se
evitaron las imagenes mas crudas y dolorosas, prefiriendo mostrar un ejército victorioso bajo la
direccion de un lider infalible como parte del culto a la personalidad. La "Gran Guerra
Patriética", con su caracter de guerra de exterminio, tuvo un impacto cualitativo y cuantitativo
en la memoria social soviética que sobrevivid en el tiempo y actué sobre la construccion de la
identidad "nacional" soviética, como segundo mito fundacional luego de la Revolucion de
Octubre o por sobre ella. El nuevo mito, con su caracter polisémico, fue escenificado para
instrumentalizarlo politicamente por el Partido Comunista con el fin de autolegitimarse (Karl,
2006: 303). Para esto se descartaron los elementos que podian generar una valoracién
negativa del Partido. Paralelamente en 1947 Stalin abolié las celebraciones por el Dia de la
Victoria, posiblemente en un intento por reprimir la expresiéon de la memoria social, en especial
del dolor y las grandes pérdidas de vidas, en un momento donde el nimero de victimas
soviéticas aceptado oficialmente era el de sdélo siete millones (Woll, 2000: 63). En aquel
periodo las peores tragedias de la guerra y sus grandes fracasos fueron borrados de la
memoria oficial, por lo que las historias traumaticas individuales no se incluyeron en el arte, los
medios y la educacién estatal (Tumarkin, 1994: 50). Los protagonistas de estas peliculas eran
héroes "de bronce", con una psicologia de acero con una puesta en escena que respetaba sin
excepciones los margenes del realismo socialista, canon estético hegemoénico durante los
tiempos de Stalin que habia sido adoptado en el cine en 1934 a partir de la literatura.
Oficialmente se fundamentaba en los principios de clasismo (klassovost), temas cotidianos
(ideinost), compartir la visién del Partido (partiinost) y ser accesible al pueblo y reflejar sus
preocupaciones (narodnost). Derivados del populismo y del marxismo-leninismo, estos
elementos adquirieron caracter doctrinario con el estalinismo. El culto a la personalidad se
introdujo progresivamente en el estilo y fue caracteristico del mismo mientras que Stalin estuvo
en el poder. En realidad se trataba de un cine seudorealista de caracter potemkionista en el
gue la clase obrera vivia en condiciones idilicas que poco tenian que ver con la realidad
cotidiana, con personajes unidimensionales y estereotipados, clichés, esterilidad formal,

ausencia de simbolismo y siempre dentro de la linea del Partido.

Memorias del Deshielo

Segun Catherine Merridale, el trauma era invisible en las fuentes soviéticas, y el shock y la

angustia que los hombres habian vivido en el frente era virtualmente un tabu (Merridale, 2005:
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xlvi). Esta afirmacion es valida para los Ultimos afios de Stalin, pero indudablemente no lo es
para el Deshielo, que constituyé un periodo de liberalizacion parcial de la politica cultural, asi
como de relajamiento de la represién. En términos generales el Deshielo en la Unidn Soviética
tuvo lugar a fines de los afios cincuenta y la primera mitad de afios sesenta. Si bien desde la
muerte de Stalin en marzo de 1953 comienzan ciertos cambios en el sentido antes indicado, su
inicio suele datarse recién con el XX° Congreso del Partido Comunista de la Unién Soviética
(PCUS), en febrero de 1956, cuando el Primer Secretario del Partido Nikita Jrushchov
pronuncié un discurso en el que denunciaba el culto a la personalidad en torno de Stalin asi
como varios crimenes y errores cometidos durante su gobierno. En cuanto al fin del Deshielo,
puede fijarse en el desplazamiento de Jrushchov en octubre de 1964, pero cierta liberalizacion
de la politica cultural cinematografica sobrevivié hasta la intervencion de las tropas del Pacto

de Varsovia en Checoslovaquia, en agosto de 1968.

En cuanto al cine del Deshielo, su principal caracteristica fue su marcada dimensién privada y
subjetiva, con una prioridad de los sentimientos y las relaciones personales junto a la
psicologia individual (Buttafava, 2000: 99, 101). Varias de sus principales caracteristica pueden
definirse en oposicién al cine de los tiempos de Stalin: una vida sin embellecimiento con un
estilo por momentos documental que pretendia mostrar la vida tal cual la experimentaba la

gente en general, segln la visién de los artistas, y con valores simples (Semerchuk, 2002: 71).

Durante el Deshielo el cine soviético volvid su mirada nuevamente hacia la "Gran Guerra
Patriética”, ahora desde un lugar intimo abrazando el dolor, gracias a la discusion abierta sobre
la guerra, al menos en términos relativos (Tumarkin, 1994: 110). Jrushchov mismo en el XX°
Congreso del PCUS reconocié que la guerra habia costado las vidas de veinte millones de
soviéticos, varios miles de ellas debido a los errores de Stalin. Sus criticas impactaron
profundamente en la versién oficial del mito de la “Gran Guerra Patridtica” (Flitzer, 1995: 18).
Segun Josephine Woll, el discurso liberé una ola de memorias de soldados, partisanos y ex
prisioneros de campos de concentracion, asi como la ficcion autobiografica de los escritores
que habian peleado en el frente, lo que produjo el surgimiento del cine que fue conocido como
la “verdad de la trinchera” (okopnaia pravda), frente al cine estalinista de la posguerra (Woll,
2000: 63). Stalin desaparecié de las pantallas y la victoria se transformé en obra del pueblo que
la pagd con su sangre. Los protagonistas de estas peliculas, en comparacién con aquellas de
los tiempos de Stalin, mostraban contradicciones y debilidades, mientras que la realidad
diegética era construida desde una perspectiva subjetiva, con personajes que eran “hombres
comunes” pero con un destino dificil. La guerra ya no era peleada por valientes guerreros en
limpios campos de batalla nevados, sino por hombre que extrafiaban a su familia, hundidos en
el barro, entre pantanos y paisajes incendiados. El Holocausto perdié buena parte de su
silenciamiento y sovietizacion con diversas obras literarias que lo abordaron, asi como con su
representacion cinematogréfica, al menos hasta la Guerra de los seis dias en 1967, cuando su
mencion volvié a ser problemética. En el cine la "memoria” fue transformada dentro de suefos

mudos sobre el pasado por jovenes caracteres despojados de la "memoria histérica" y
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contribuyé a definir la figura del nifio como central en el cine del Deshielo, ya que permitié una
apropiacién subjetiva de la "historia colectiva” sin la "memoria histérica opresiva" (Bulgakova,
2013: 436, 462).

De todas las peliculas en las que se encuentran sintomas y expresiones del caracter
traumatico de la memoria social sobre el exterminio, las dos principales fueron El Destino del
Hombre [Cyobba yenoBeka] (URSS, 1959) de Serguei Bondarchuk y La infancia de Ivan
[MBaHoBO peTcTtBO] (URSS, 1962) de Andrei Tarkovski. Cada una de ellas es a su vez un claro
ejemplo de las dos formas en que el trauma del exterminio fue expresado. La posicién del
Partido frente a ambas peliculas expresa a su vez cual fue la postura del poder politico frente al

caracter traumatico de la memoria social.

Un destino soviético

El actor y director ucraniano Serguei Bondarchuk, contaba con treinta nueve afios al momento
de rodar El Destino del Hombre y en su juventud habia peleado €l mismo en la guerra. A lo
largo de su carrera rod6 también otros dramas bélicos, entre ellos el clasico Guerra y Paz, con
una puesta en escena monumental. Durante la era Brezhnev accedié a la direccién de la

industria cinematografica, pero en la perestroika perdié aquellos espacios de poder.

Producida por Mosfilm, ElI Destino del Hombre fue rodada en blanco y negro y posee una
estructura de racconto, con ocasionales voice-over del protagonista desde el presente
diegético: "la primer primavera de la posguerra”" segun el intertitulo de apertura. La pelicula
comienza cuando el camionero Andrei Sokolov camina por un area rural con un nifio y en una
pausa relata a un desconocido su experiencia durante la guerra, lo que da lugar a los
flashbacks, que nos muestran primero la vida feliz con su familia durante la preguerra. Empieza
la guerra y Andrei es capturado al quedar inconsciente en un acto heroico. Logra salvarse del
exterminio de prisioneros de guerra al huir del campo improvisado, pero recapturado
rdpidamente, es enviado a diversos campos de exterminio y de prisioneros, hasta que logra
escapar con valiosa informaciéon. Entonces toma conocimiento de la muerte de toda su familia,
menos de uno de sus hijos, y vuelve al frente, pero mientras todos festejan la victoria, el vela a
su hijo, recién caido en combate. En la posguerra, perdido en el alcohol y acosado por los
recuerdos de la guerra, del exterminio y de su familia, adopta a un huérfano de guerra en

situacion de calle que le devuelve el sentido a su vida.

La pelicula fue estrenada en agosto de 1959 durante el Festival Internacional de Cine de
Moscu, donde obtuvo el Gran Premio. Se trata de una adaptacion del relato homénimo del
escritor soviético Mijail Sholojov publicado el 31 de diciembre de 1956 en el peridédico Pravda, y
basado en una historia real que un camionero le relato al escritor en la primavera de 1946. Su
publicacién caus6é una enorme cantidad de criticas positivas, asi como cartas de lectores al

Pravda, algunos de los cuales habian experimentado los horrores del cautiverio nazi, segin la
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revista Literaturnaya Gazeta del 21 de marzo de 1957. Las estaciones de radio transmitieron en
varias ocasiones el relato y también recibieron numerosas cartas de oyentes. Bondarchuk,
conmovido por el relato de Sholojov, decidi6 rodar la pelicula y actuar él mismo en el rol
protagonico. Si bien en 1956 la memoria cultural cinematogréafica perpetué esta memoria, la
misma estaba presente en la memoria individual y comunicativa desde 1946 y el relato da
cuenta de como la misma sobrevivio a los tiempos de Stalin: la transmision oral representada
en el libro y en la pelicula. El dolor expresado en la pelicula era compartido por casi toda la
sociedad soviética, al punto de que en algunas locaciones de rodaje los habitantes del lugar se

acercaban y lloraban recordando a familiares y amigos perdidos.

La pelicula rompié, al menos en forma relativa, algunos tabls estalinistas, como la
representacion del exterminio de prisioneros de guerra soviéticos, un protagonista que es
tomado prisionero y la representacion de los campos de concentracion alemanes, evitada para
eludir su asociacién con los GULags (Agde, 2005: 68). La ruptura mas importante es la
representacién del genocidio de los judios por ser precisamente judios. Sin embargo, la
transgresion mas radical quizas sea formal, precisamente en la Unica escena que no existe en
el libro, la cual es de caracter irreal, mientras que el resto de la pelicula, si bien posee una
cémara subjetiva y es en gran parte un racconto, est4 rodada en forma realista. Se trata de una
ruptura con la forma de representacion candnica del realismo socialista que le da un caréacter
Unico al Holocausto industrial, frente al exterminio realizado "a balas" por los Einsatsgruppen.
Esta representacion puede incluirse dentro de los limites de la representacion del genocidio
gue menciona Saul Friedlander (Friedlander, 2007). Pero la dificultad parece surgir aqui del
caracter industrial del exterminio mas que de la identidad de las victimas, ya que en otra

escena se muestra el fusilamiento judios sin estas particularidades.

La escena en cuestidn consiste de un flashback en un campo de exterminio en el que tres filas
de personas confluyen sin pausa una pequefia instalacion con una gran chimenea que humea.
Se trata de un plano irreal dada la imposibilidad temporal y espacial. Este caracter surreal lo
encontramos en una escena con contenido similar en la novela de Vasili Grossman, Vida y
destino, también del Deshielo, pero que fue totalmente censurada. A lo largo del libro, como
ocurre en la pelicula, se narra en forma convencional dentro de los canones realistas, el
exterminio de diversas personas por diferentes motivos, entre ellos comunistas, judios y
prisioneros de guerra, pero so6lo cuando Grossman describe el complejo industrial de
exterminio es cuando la narracidn adquiere un caracter surreal que no tuvo lugar en la realidad
histérica, con pisos de la cdmara gas que se abren y cintas transportadoras debajo de ella,
donde se procesan los cadaveres para su aprovechamiento material. Podemos identificar aqui
una formula de representacion del exterminio que denominaremos la "metafora" industrial y

cuyas caracteristicas definitorias son motivo de un préximo articulo.

El Destino del Hombre expresa la memoria social reprimida durante el estalinismo, asi como el
caracter individual del trauma, frente al discurso del Partido, incluso planteando un conflicto

entre individuo y colectivo. En una de las Ultimas secuencias, mientras sus camaradas de
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armas festejan la victoria, Andrei se entera de la muerte de su hijo, héroe de guerra, y acude a
su funeral. Escenas similares pueden observarse en otras peliculas del Deshielo como La
infancia de Ivan, Cielo Despejado y Vuelvan las grullas. El opuesto estalinista a este conflicto
podemos encontrarlo en el final de La caida de Berlin en donde el descenso de Stalin desde el
cielo sobre Berlin al lograrse la victoria produce la felicidad individual y la comunién colectiva e

internacional.

La linguista Elena Baraban remarca que también al adoptar al huérfano Andrei se salva a si
mismo, encontrando un sentido a su vida. En Vuelan las grullas nos encontramos con una
situacién similar (Baraban, 2007). Mas alla de la interpretacién literal, es aqui clave el
simbolismo de los nifios, como el futuro o la esperanza en él. La adopcion también le permite a
Andrei concretar el duelo de su familia. Pero lo que Baraban hace es rastrear la representacion
del trauma, precisamente las expresiones de Sindrome de Estrés Postraumatico en los
personajes de la historia, en lugar del trauma social en la representacion misma. La escena del
crematorio es caracterizada por ella como traumatica, no por cuestiones formales, sino porque
Andrei al escuchar luego la misma musica que en el campo de exterminio, pierde el control
(Baraban, 2007: 525).

En cuanto a la cuestién de los huérfanos de guerra era una realidad cotidiana en la posguerra
asi como en los afios cincuenta y fueron la corporizacion més fuerte del trauma de las pérdidas
durante la guerra (First, 2008: 232). Durante la guerra se inici6 una campafia nacional que
llamaba a los ciudadanos soviéticos a adoptar uno o mas huérfanos, lo que se presentaba
como una forma de participacién activa en la lucha en el frente, tanto por su propio bien, como
en beneficio del Estado soviético y, en ocasiones, para que se transformen en futuros soldados
contra el invasor. Después de la guerra el gobierno buscaba reconstruir la confianza en el
futuro reafirmando una infancia feliz, por lo que las huellas de la guerra debian ser borradas de
la calle y la memoria colectiva. Asi la propaganda oficial represent6 la adopcién de huérfanos
como un renacimiento de la sociedad, mientras que se evitaron palabras como “trauma” o
“dafio” (Furst, 2008: 242).

Aqui se divisan los limites del Deshielo en cuanto a la permisibilidad de expresar el trauma de
la guerra y el exterminio, en forma similar a como ocurria con el trauma del terror estalinista.
Como explica Polly Jones en relacién a la expresion de éste ultimo en la literatura, la cuestion
del trauma en el Deshielo consistia “no sé6lo en sufrir sino en la trascendencia del sufrir” (Jones,
2008: 370). Esto transforma las victimas en sobrevivientes, siendo lo central no la expresion de
las memorias traumaticas, sino su superacion, en lo que Jones llama la “narrativa de la
curacion”, que junto con el testimonio del trauma presenta a la sociedad superandolo, una
narrativa que emerge para compensar o redimir las memorias “lugubres” que ahora podian
mostrase en la literatura soviética (Jones, 2008: 349). El lenguaje médico y psicoldgico en la
propaganda del Partido y en la prensa soviética para promover la desestalinizacién con el XXII°
Congreso del PCUS y su llamado a las victimas para que expongan el dafio causado por el

estalinismo se suponia que sanarian a los estalinistas asi como a las mentes de las victimas, y

7



Aletheia, volumen 8, nimero 15, octubre 2017 ISSN 1853-3701

serviria para contrastar la memoria sana no traumatica de la memoria de sobrevivientes
disfuncional, que era patologizada (Jones, 2008: 360). Peliculas como El Destino del Hombre,
en relacion al exterminio, Vuelan las grullas, sobre el dolor de la guerra, y Cielo Despejado,
sobre la guerra, el exterminio y la represion estalinista, expresan la memoria traumatica pero
muestran su cura, por lo que no fueron problematicas para el Partido, sino funcionales a él. Un

camino muy diferente esperaba a la pelicula de Tarkovski.

Un trauma no superado

El director ruso Andrei Tarkovski tenia tan sélo veintinueve afios de edad cuando le fue
ofrecido el proyecto de La infancia de Ivan, su primer largometraje. Sus obras se caracterizaron
por una poética singular a través de la cual abordé profundas cuestiones filoséficas y
espirituales, lo que le valié censuras y situaciones de conflicto de parte del Partido, pero le
otorg6 fama mundial. Por estas razones en 1983 decidié emigrar, lo que aumenté el rechazo de

Bondarchuk hacia él.

La infancia de Ivan narra la tragica historia de un huérfano de guerra que es adoptado como
explorador en una compafia del Ejército Rojo. Con una adulta actitud marcial, lvan no deja de
ser un joven acosado por los dolorosos recuerdos del asesinato de su familia por los alemanes.
Si bien sus "padres" adoptivos militares intentan alejarlo del frente, Ivan insiste en ir a una

Gltima misién en la que es capturado y luego es ejecutado por las SS.

La pelicula, producida por Mosfilm y rodada en blanco y negro, esta basada en el relato breve
Ivan publicado en 1957 por Vladimir Bogomolov, quien tenia la edad de Ivan en 1941, pero al
completar el séptimo grado se alisté en el ejército y luego de ser herido y recibir varias
condecoraciones, logr6 el mando de una compafila. En la primera adaptacién del director
Eduard Abalov se construia un Ivan victorioso, salvado por el Ejército Rojo, pero el estudio
Mosfilm no estaba satisfecho con ese director y, por recomendacion del director Mijail Romm,

le otorg6 el proyecto a Tarkovski, quien abandoné aquel final en el que el joven era rescatado.

El descontento del Partido con la pelicula se expresé ya durante su estreno cuando fue
exhibida solamente en las tandas infantiles de los cines y fue calificada en la categoria C, lo
que significd una distribucién muy limitada. Sin embargo, el filme fue un éxito dentro del pais y
en el extranjero le dio fama internacional a su director en especial al ganar el Leén de Oro en el
Festival de Cine de Venecia (Barash, 2008: 338). También recibi6 otros treinta y siete premios,
pero la critica italiana de izquierda la rechazé, por ser extremadamente “pacifista” y poseer un
"simbolismo inapropiado”. Jean Paul Sartre sali6 en su defensa y comparandolo a lvan con el
nifio de El Destino del Hombre afirm6 que para el primero ya era tarde porque “ni siquiera tiene
ya necesidad de padres. Mas profundo que esta privacién es el imborrable horror de la

masacre que le redujo a la soledad” (FGV, 1988: 244). lvan es un héroe que no esta movido
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por un ideal, sino por el horror experimentado. A él sélo lo impulsa la venganza. Al morir, no

hay un ideal que triunfe, como si ocurria con los héroes del realismo socialista.

El futuro es un tema clave en la ideologia del realismo socialista y en el cine es simbolizado por
los nifios. En lugar de la promesa de un futuro radiante, todo el filme se construye sobre una
base dialéctica entre un pasado idilico, que vemos en los suefios de Ivan, y un presente
nihilista con un futuro incierto y vacio: en lugar del sol que ve en los flashbacks, el joven es
alumbrado en el presente diegético por bengalas, ya no cruza arbustos como en sus suefios,
sino alambrados y en lugar de playas hay pantanos (Capanna, 2003: 83-84). Segun Denise
Youngblood es la pelicula mas perturbadora del Deshielo y por eso fue acusada de
"negativismo" por el Partido (Youngblood, 2007: 125). La adopcién colectiva que la unidad
realiza de Ivan en medio de la guerra no fue algo extrafio en la realidad histérica, ya que nos
encontramos con mas de 25.000 casos de huérfanos que fueron adoptados e integrados a las
unidades durante la guerra (Furst, 2008: 242). Pero lo que lo diferencia de otros huérfanos del
cine del Deshielo es que su adopcion no lo salva, sino que muere. Sin embargo, la muerte de
Ivan es un elemento que ya se encontraba presente en el libro de Bogomolov que no sélo no
habia sido censurado, sino que habia sido seleccionado por Mosfilm para su rodaje, lo que
indicaria que el elemento problematico de la pelicula de Tarkovski es otro, muy posiblemente el

trauma que acosa a Ivan en forma de flashbacks o bien el duelo cristiano de la Gltima escena.

La estética de la pelicula, con su lenguaje psicolégico expresa de varias formas, en especial a
través de los flashbacks, el trauma de Ivan. Precisamente el término inglés “flashback"
pertenece a la psicologia, y en la misma es entendido como una memoria involuntaria y
recurrente, una experiencia personal que aparece en la conciencia, sin ningun intento
consciente y premeditado de buscar y recuperar esa memoria (Ball y Little, 2006: 1167). No
debe extrafiar que segun la opinién de algunos psicélogos las representaciones mas precisas
de los flashbacks psicolégicos originados en traumas hayan tenido lugar en el cine y
particularmente cuando se recuerdan experiencias de guerra (Bersten y Rubin, 2002). En
cuanto a la estética de la pelicula, Sartre dijo que: “No se trata de expresionismo ni de
simbolismo, sino de una forma de contar exigida por el tema mismo, y que el joven poeta
Voznossenski llamaba “surrealismo socialista” (FGV, 1988: 242). Con su fotografia en blanco y
negro de contrastes entre sombras y luces representa pasos sin transicion entre trauma y

fantasia, de pesadillas a la realidad (Schafer, 2008: 65).

Segun Juliane First la pelicula de Tarkovski, puso en duda la estricta separacion entre el
heroismo y la victimizacidn y pintd un cuadro de trauma infantil y miseria que no habria sido
admisible en la posguerra (Furst, 2008: 258). El mismo afio se estrend el filme uzbeco No ERES
HUERFANO [Tbl He cupota] (URSS, 1962) de Shujrat Abbasov, el cual se centra en los
huérfanos de guerra adoptados por una pareja uzbeca. Entre los jovenes de diversas
nacionalidades que juegan juntos, un claro mensaje de internacionalismo, se encuentra un nifio

judio que, jugando a la guerra con sus amigos, revive el trauma de la ejecucién de sus padres
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por ser partisanos, pero finalmente todos logran superar el pasado por lo que la pelicula fue

bien vista por el Partido.

No es el drama cotidiano de la guerra lo que produjo el trauma de Ivan, ya que se encuentra
acostumbrado a ello y de hecho no puede vivir sin combatir. Son las masacres presenciadas y
en especial la vivida en el campo de exterminio de Maly-Trostinets, junto al asesinato de su
familia, lo que lo condujo a aquella situacion. En referencia a esas masacres lvan las iguala al
Apocalipsis cuando ve el grabado de Albrecht Direr sobre los jinetes del Apocalipsis biblico.
Esto inscribe a la pelicula dentro de una de las férmulas de representacion de masacre mas
difundida y que es conocida como metéafora infernal, en su variante apocaliptica (Burucua y
Kwiatkoswki, 2014).

Junto con el simbolismo biblico, la Ultima escena, aquella en que Ivan corre en la playa feliz
junto a su hermana, puede interpretarse como una paz post-morten, un antecedente de la
espiritualidad semireligiosa que va a estar presente en las posteriores peliculas de Tarkovski.
Pero una redencion en el reino de la vida después de la muerte, no podia convencer a las
ateas autoridades soviéticas, que buscaban figuras que superaban sus traumas y lograban
reintegrarse sanamente al colectivo. Ivan so6lo encuentra la paz y la felicidad en el méas alla, en
el flashforward del final, que puede interpretarse como un duelo cristiano y que muestra a Ivan,
luego de morir, feliz junto a su madre y su hermana, corriendo por la playa y jugando con ocho
jovenes, namero que se corresponde con aquellos jovenes que estaban encerrados en el

sétano de la iglesia y que fueron ejecutados, cuya inscripcién pedia venganza.

Nuevamente, como en otras peliculas del Deshielo que abordan la guerra y sus traumas, el
momento de la victoria, festejado por el colectivo, se transforma para Galtsev, relator del libro y
la pelicula, en un momento de extremo dolor al tomar conocimiento del horroroso
confinamiento y la muerte de Ivan. Pero aqui, a diferencia de otras peliculas como Vuelan las
grullas, El Destino del Hombre o Cielo Despejado, no hay una superacion del trauma ni una
reconciliacién del individuo con el colectivo, s6lo hay muerte, al menos en el plano real de la
diégesis. Se trata también de una vision generacional: Tarkovski pertenece a una nueva
generacion, que alcanza su madurez en el Deshielo y, a diferencia de la generacion de
Bondarchuk, Kalatazov o Chujrai, no experimenta la desestalinizacion como una redencién y

renovacion del poder soviético.

En sintesis

La exégesis de ambos documentos filmicos permite afirmar que la liberalizaciéon de la politica
cultural llevada adelante por la dirigencia del Partido Comunista en la Unién Soviética durante
el Deshielo permitid, en la memoria cultural cinematogréafica, la expresion de una memoria

social reprimida durante los tiempos de Stalin.
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Mas alla de las memorias traumaticas puestas en escena en ambas peliculas y el desenlace
que presentan, ellas mismas, desde su construcciéon formal, constituyen expresiones del
caracter traumatico de la memoria social que pudo ser expresada en la memoria cultural
cinematografica gracias al Deshielo. Esto se constata en su contenido, con figuras principales
gue presentan los sintomas caracteristicos del sindrome de stress postraumatico, pero también
puede observarse en cuestiones formales, lo cual expresaria el caracter traumatico de dicha
memoria incluso para parte del grupo de cineastas o bien parte de la sociedad, ya que

entendemos estas obras artisticas como un producto.

El Destino del Hombre fue un pionero de la memoria traumética en el cine soviético del
Deshielo. Con cautela y dentro de las exigencias de funcionalidad del poder politico logré
quebrar algunos tabues del cine durante los tiempos de Stalin. Pero si pudo expresar dentro de
la diégesis al trauma de los sobrevivientes del exterminio sin dificultades fue porque mostraba
también su superacién a través de la fe en un nuevo futuro y la reconciliacién con el colectivo,
dos puntos centrales del realismo socialista. Sin embargo, al momento de representar el
exterminio industrial, Bondarchuk rompié las barreras formales del realismo socialista, lo que

constituye un claro sintoma del caracter que el mismo poseia en la memoria social.

La infancia de Ivan, lejos de toda "narrativa de curacion”, fue una obra tolerada pero no
deseada e incluso resistida por el Partido. El trauma de un joven sobreviviente del exterminio
no mostraba mas salida que la muerte, y la Gnica redencion posible tenia lugar en el mas alla.
La memoria traumatica es resistida por el poder politico, ya que por sus caracteristicas
intrinsecas, antes mencionadas, atenta contra la memoria sostenida por él: bloquea las
narrativas nacionales y estereotipos heroicos, posee victimas victimolégicas y requiere formas
no convencionales de representacion (Assmann, 2006: 69). Punto, éste Ultimo, que implicaba a

su vez una subversién formal frente al canon del realismo socialista.

Dentro de las salas de cine, en aquel reino de las sombras, como fue descrito por Maksim
Gorki, los espectros del pasado fueron enfrentados por los cineastas del Deshielo, pero entre
los fantasmas que despertaron se encontraban aquellos que el Partido deseaba dejar

sepultados para siempre.
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