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Clemencia

"Juegos de herencia’

El montaje yel documento: la singularidad (in)visible

k

Por: Juan Carlos Arias*

n un texto de 1995, Jean-Luc Godard

afirma, demaneraradicaly casiviolenta,

que el cine como medio de expresion ha

fracasado dréasticamente. “Todo acabé
—decia Godard- desde el momento en que no
se filmaron los campos de concentracién”. La
afirmacién seria facil de comprender si no fuera
refutada porlaevidencia empirica directa: existen
cientos de pies de pelicula filmados en la época
del nacionalsocialismo alemén por diversos
cineastas e incluso por los mismos militares.
Todos nos hemos enfrentado a las horrendas
imédgenes de las maquinas de construccién
cavando fosas y arrastrando cientos de cuerpos
informes e irreconocibles como tales. sPor qué,
entonces, Godard acusaria al cine de no haber
filmado los campos si él mismo conocia las
diversas imagenes de registro obtenidas por
diversos camardgrafos en distintos lugares?
El punto radica, tal vez, en sefialar que el
hecho de que existan imagenes de registro del
exterminio no es suficiente para afirmar que el
cine ha mostrado lo que ocurrié en los campos.
Godard exigia, a través de su drastica condena,
que las imagenes fueran montadas de tal modo
que adquirieran la capacidad de hacer visible,
mas all4 del registro directo, la singularidad de
lo que aconteci6 en los campos alemanes. La
capacidad expresiva del cine se jugaba en la tarea
de poner juntas dos imagenes, de construir una
relacién. Si el cine no habia filmado los campos
es porque no habia sabido montar las im4genes
de registro existentes. Este es el sefialamiento
central: una serie de imdgenes sueltas no son
cine, no componen un documento audiovisual

del acontecimiento. Es en el principio de su
ordenamiento y yuxtaposicion donde radica
su poder de mostrar. La pregunta que estd
implicita en la afirmacién de Godard es de
qué modo una obra logra superar el registro
de un hecho particular para convertirse en un
documento que hace visible una singularidad.
¢Qué tipo de montaje permite la construccién
de un documento? Esta pregunta, entre muchas
otras, juega un papel fundamental en “Juegos de
herencia” de Clemencia Echeverri.

La obra parte de un material informe, de una
serie de imdgenes grabadas en El Valle, Choc
durante varios dias cercanos al 20 de Julio,
fecha en que se celebra la llamada “fiesta del
gallo”. Ademas del registro directo del evento, la
obra utiliza una serie de recreaciones realizadas
a manera de desdoblamientos gestuales que
permitian enfatizar en las acciones minimas
que se llevan a cabo durante la fiesta: cargar la
pala, cavar un hoyo, vendar los ojos, empuriar
un machete, enterrar al gallo. Al observar la
disposicion final de dichas imagenes, su montaje,
tanto interior e instalativo, no obtenemos,
sin embargo, una descripcién narrativa del
evento. A pesar del método utilizado en el
registro de las imdgenes, muchos dudarian de
utilizar el término “documental” para referirse
a la obra. Evidentemente no utiliza ninguno
de los recursos narrativos o formales que
tradicionalmente asociamos al documental.
Entrevistas y testimonios, voces en off, o
cualquier otro recurso explicativo es reemplazado
por el aparente silencio de la imagen y el sonido
—percibido en ciertos momentos incluso como
ruido—. La artista renuncia a narrar el hecho,
a exponer un registro de la fiesta en pos de
componer, de montar un documento que dé
cuenta de su singularidad. Renuncia a hacer una
descripcién exhaustiva de la particularidad del
evento para dirigirse a la posibilidad de extraer
su singularidad, de hacer visible aquello que, si
bien parte de ese acto concreto, no se reduce a él.

Observamos el hecho, pero en él se nos
hace visible “algo mas” -innombrable, no
reducible a una descripcién escrita—. No se
trata de un concepto, ni de una idea abstracta
articulada como significado metaférico. Como
espectadores, nos movemos entre lo que parece
ser un ritual y su permanente dislocacién en la
imagen. Sentimos el anticipo de la muerte, la
violencia del acto por venir y, al mismo tiempo,
la resistencia de la vida en el animal enterrado.
Pero no se trata sélo de la muerte del gallo, la
violencia de quienes lo sacrifican y la resistencia
—fallida tal vez— del animal concreto. Muerte,
violencia y resistencia ya no le pertenecen a
ninguno de aquellos que intervienen en el acto
particular. Superamos a la victima ejecutada y
al victimario que ejecuta sin dejar de percibirlos.
Nos enfrentamos a la singularidad del acto mas
alla de su particularidad.

La visibilidad de dicha singularidad se logra a
partir de un tipo de montaje particular, de un
modo de articulacién de las imagenes entre si y
de su puesta en relacién en el espacio. La obra
estd compuesta a partir de doce capitulos que
no siguen un orden descriptivo lineal. Si bien la
obra genera tensién en el espectador, esta no es
consecuencia de un crescendo narrativo que nos
lleve desde la preparacién del sacrificio hasta
su ejecucion —con las respectivas explicaciones
causales—. La tension se genera, mas bien, por las
permanentes repeticiones y rupturas ritmicas,
por la fragmentacién y detencién, por la puesta
en escena de una nueva relacién de los sucesos
minimos. La operacién fundamental parece
ser, de este modo, la dislocacion del tiempo
cronoldgico.

El sonido es, tal vez, la pieza clave de dicha
ruptura. No se trata de un sonido sincrénico,
“realista” que siga a la imagen. Cantos aparecen
enmedio dela lluvia de modo casi imperceptible,
los golpes de las palas en la arena crecen y se
repiten hasta perder toda intencién figurativa,
los murmullos de voces se hacen inteligibles. El

sonido estd interrumpido permanentemente, se
modula en intensidades, aparece y desaparece
sin una férmula reconocible. El sonido no
registra. Separa. Y en esa separacion hace posible
un sefialamiento, re sitda la mirada respecto al
evento en la imagen.

Esta ruptura permanente permite descubrir
instantes que parecian perdidos en medio de la
linealidad del evento. Las acciones, al dilatarse y
repetirse, al multiplicarse en el espacio, al devenir
silencio o ruido que irrumpe, se transforman en
gestos que emergen en los intersticios de imagen
y sonido. Gestos visuales y gestos sonoros se
hacen ahora perceptibles en la simultaneidad
producida por el montaje. Aquello que se diluia
en la linealidad del evento adquiere voz a través
de la dislocacién temporal y espacial. Es esto,
precisamente, lo que nos permite ir del registro
al documento, de la descripcién narrativa al
montaje revelador. La obra nos mueve entre
lo que parece ser un ritual y su permanente
dislocacién en la imagen. Precisamente una
pérdida queda sefialada: estos gestos, que
originalmente componian un ritual de origen
celta, son heredados de Espafia en los afios
treinta por los pueblos del Pacifico colombiano.
En esa transferencia de contexto quedan
vaciados de toda conexién ritual y se convierten
en un juego de acciones aisladas, desprovistas
de finalidad mas alla de la violencia pura. Esa
singularidad se hace perceptible en el montaje,
no como informacién sino como irrupcién.
Con el montaje, el evento, tnico, perecedero, se
hace habitable. El espectador puede “circular” en
él. No lo “conoce”, no se “informa” sobre lo que
compone el suceso. Se enfrenta, mas bien, a su
singularidad oculta entre las imagenes visuales y
sonoras.
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