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BAIXO O SIGNO DO REAL

Margarita Ledo Andién
Universidade de Santiago de Compostela

“De par le Roi et monsieur le Lieutenant générale de police, messieurs et
dames, vous étes avertis qu'il est arrivé depuis peu en cette ville un animal
nommé Rhinocéros. II fut pris en Afrique dans la province de la Bénoué
en 1741 par un capitaine marinier, lequel capitaine le fit transporter de
Douala par mer en Hollande (...) ce monstre est de couleur musc. Il a une
corne placée sur le nez , laquelle corne lui sert a se défendre...”

E posibel que calquera de nds, habitante dunha das cidades europeas
de referencia a mediados do setecentos e a partir da descripcién exhaus-
tiva dos pasquins que nos convocan para o nunca visto, pasaramos reco-
fiecer unha forma novedosa no noso contorno a que se lle apén o nome
de Rinoceronte. Deste xeito entre outros xeitos, na medida que a mos-
tracion publica se instala na cultura cotidn imonos preparando para
sustituir a crenza pola proba visibel e tocdbel. Ate que a proba devén
reproducibel e danos paso para o dominio do real. Pasados poucos anos
xa foi posibel fixar ese real por procedementos tecnogréficos, non quiro-
graficos, que puxaron polo valor da stia apariencia deica luir na categoria
de verdade e facernos confundir o rinoceronte coa foto do rinoceronte.
Coa stia representacién.
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E se dende a oralidade nos fomos achegando & visibilidade, e se coa
ilusién de movemento e coa construccién de efectos de realidade fomonos
situando, cando a terra pasa varias veces, na eépoca do audiovisual, a
comén dos noventa, por razoéons tecnoloxicas tanto como ideoloxicas,
entramos —pofiamos que coa Guerra do Golfo-no audiovirtual. A foto do
rinoceronte convértese en arqueoloxia. O real, en que se estrana das
imaxes que saturan as vias de circulacién no noso tempo, agachase nas
convenciéns documentais e axiia serd catalogada como esa imaxe probe
e para probes na que aletexa o periodo final da Modernidade e do Huma-
nismo laico que se desenvolveu dende o Renacemento e do que Galiza,
coma calquera outro pais na historia, tén a stia version particular.

Co enunciado “Baixo o signo do real” nés queremos enfrar, por von-
tade, na imaxe documental, fotografica ou cinem atografica, e na posta en
imaxe que o século XX fixo de si préprio coma o século da conquista da
transparencia —a costa do dereito a4 opacidade- para advertir que coa
perda do corpo, coa transmutacién do rinoceronte na imaxe xerada dende
un banco de dixitos, estamonos negando, censurando, un dos procede-
mentos de pensar o real.

Existen duas figuras, duas caridtides que mantefien na stia man
lixeira a memoria da terra: é a persoa que olla, a espectadora, e € o féra
de campo, iso que non entrou na cadraxe, para que a escolla da cadraxe
poida re-enviarnos as diferentes miradas encol do real.

Existe un modo de produccién de imaxes que atravesou o século
como realizacion dentro do século, como desexo e como modo de contar:
é o documental. Adoito vencéllase a orixe do cinematégrafo, aquel rexis-
tro da saida da fabrica dos irmans Lumiére, co documental e coa idea de
ptblico, coa exhibicién dese ou doutros rexistros no saléns modernos, no
café.

Nas primeiras décadas do vinte a imaxe do real establece os seus
c6digos, a sta linguaxe, o efecto-verdade que a diferencia da imaxe ficcio-
nal, e considérase que cando no cinema Capitol de NY, no 1922, pasase
Nanook, o esquimal , de Robert L. Flaherty, queda de seu inaugurado o
xénero que se identifica como documental. Tamén en Santiago temos
—quero dicer, tivemos ate o pasado veran—un cinema Capitol. A seguido,
o documental definiu modos diversos de ollar para o mundo e de orga-
nizar como cinema o mundo.

Diferentes escolas, os primeiros textos tedricos de Vertov ou de
Grierson, o punto de vista do autor, a idea de intervencion —de Ivens a
Paul Strand ou Velo— tnense para materializar e facer avantar o mais
histérico de todos os xéneros, & par que se configurara a cidade como un
outro elemento da Modernidade, ali onde se entrecruzan as relaciéons
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sociais de comunicaciéon e onde o imaxinario é parte activa nesas rela-
cions. E sera a cidade, serd o que pase nas cidades, un dos temas sobran-
ceiros para o documental.

Como eido de se aventurar na verdade do real, o documental foise
desenvolvendo por entre as secuencias mais significativas que retratan o
século, incluida a propaganda bélica; o documental foise reclamando de
certas constantes como a inmersidon na vida; o documental foise recone-
cendo nos autores e autoras que coas stias imaxes artellan procedementos
para a comprension —critica e incerta— da experiencia do século. O docu-
mental terd, asemade, que confrontar o seu papel a partir da dicotomia
de soportes —o filmico ou o video- e de espacios para o espectador —a
pantalla ou o televisor— como variantes que determinan a relacién con-
temporanea de nos proprios co documental.

E dentre as dificultades intelectuais de cada época, na nosa mani-
féstanse aquelas que pofien en relacion aos directores e mais aos escritores
coa television como un dos territorios nos que quizaves é imposibel
construir o real. Cineastas con propostas tan diversas coma poidan ser
Rosellini e Godard, o primeiro como arquetipo do neorrealismo, o outro
da visién subxectiva, esnaquizada e de interconexién entre ficcién e non
ficcion, remarcan que “os Medios sittian os seus ptblicos nun estado de
non-relacion coa realidade” (Rosellini) ou, de maneira mais imperativa,
o estilo Godard: “A television fabrica o esquecemento, o cinema fabrica
souvenirs”. Levando a contradiccion un pouco madis alé desta dicotomia,
Serge Daney, cando a Guerra do Golfo (03.02.1991), fai un artigo para
Liberation no que explicitamente afirmara que o visual, que é a esencia da
tele, deveu o espectaculo que un sé campo se dd de si mesmo mentres
que a imaxe que tefla no seu horizonte o cinema non € senon a que nasce
do encontro co outro. Anque ese outra sexa 0 enemigo.

Fixa ou en movemento, para cinema ou televisual, unha das imaxes
que ontoléxicamente non existiria sen esa relacion co outro é, de seu, a
que identificamos como documental. Dende os primordios da imaxe
mecanica de referente real, a primeira acepcién da palabra “foto”, en que
nos sitia nunha das mdultiples posibilidades do universo da imaxe,
remete, precisamente, para a alteridade, para o outro como actor ou como
receptor, “anque ese outro sexa o enemigo”, para o outro como pretexto,
como suxeito tematico ou como suxeito lector.

E de asocidarmola, tal e coma imos nds facer, coa palabra compromiso,
a palabra foto inmediatamente nos fai lembrar, trdenos para a man, a
nocién de intervencién por entre o lugar que comparto co outro, “anque
ese outro sexa o enemigo”. E cando asi o penso boto de menos unha foto,
a do profesor Alonso Montero tiraindose en plancha no medio da estrada
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do aeroporto —dixéranme- e fronte do Poder . Un Poder que queria facerse
cos restos de Castelao. Unha imaxe—-reclamo, digna da Vthemas soviética
e de Reklam Konstructor, e que nunca mirei nen sei sequer se se garda
nos arquivos dos Medios. E penso noutra imaxe pro-fotografica que gardo
namemoria, cando o vin pola primeira vez en Lugo na stia casa do Parque
Rosalia onde fora entregarlle o recaudado en Barcelona para o0s repre-
saliados nas folgas de Ferrol. Nun intre determinado Alonso revirouse,
sinalou un icono e dixo cara min: eu son un mal marxista porque de ser
un bon marxista estaria morto coma o Che. Non lle gustaban as cousas
tal cal eran, a min empezdbanme, tamén, a non gustar.

E porque non nos gustan as cousas tal cal son pensdmonos parte dun
sistema imperfecto e querémonos suxeitos activos dun sistema que
anomeamos democracia e do que son parte constitutiva o debate e as
interrogantes arredor das razéns e dos limites da sta imperfeccion.

Neste senso, deixdmoslle a perfeccién ao espacio sen fracturas da
tiranfa, tirania que lambe na verdade tnica, e deixdmoslle a ilusién de
benestar para un confortédbel cidadan-refrexo que nen tén porque fer en
conta palabras como compromiso nen senter debezo polo significado da
verba intervencién. Un cidadan autéfago, espectaculo que un so campo
vai e da de si mesmo, un cidadan instalado na nostalxia como modo de
resistir fronte a memoria e que endexamadis abrird os ollos cara o outro
sen o tomar por enemigo, nen cara a imaxe como documental. Un cidadan
que se serve do sentido da vista para perceber o mundo en termos de
similitude con el préprio ou de asimilacién.

Pola contra, a palabra compromiso, porque non pode ser unha fin
en si, fainos ver que comparto contigo ou ti conmigo o lugar da expe-
riencia, a capacidade de linguaxe, a inevitabilidade da mediacién e da
reinterpretacion da mediacién a partires da ideoloxia, da empatia, de
variantes tais o xénero ou a clase social; que compartimos certas expec-
tativas de intercambio na area mérbida da politica —expectativas que eu
incorporei na performance de Alonso- e que imos localizando atreu nas
intervencions: dende o minuto de silencio e ate a accién inagardada,
impecabel e ir6nica das Guerrilla Girls que mantefien os corazéns en vilo
en contra do sexismo e do racismo na Arte, —-na Facultade de Ciencias da
Informacién houbo un colectivo descofiecido e clandestino que asinaba
“Mulleres Crebadoras”-, intervenciéns que pofien o acento encol o rol
personal, da persoa artista ou do autor, e na posibilidade creativa do
receptor.

Quizaves por iso en certos periodos coma o actual a palabra com-
promiso apenas si circula no mundo das imaxes. Quizaves por iso, a mina
homaxe personal ao Alonso Montero consistira en entrar, anque sexa sé
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de modo provisorio e cunha presada de interrogantes na man, nun
fendmeno necesario e ben ancorado na historia material coma o fenémeno
da imaxe en tanto compromiso, un fenémeno a traveso do que é doado
demostrar a rede de control e de determinacién que o Poder exerce encol
das relacions sociais de comunicacion.

Dende os obxectivos manifestos que nos serven de pano de fundo
non poderiamos arredar, nen queremos arredar, a imaxe mediatica da
artistica nen dos usos que de ambalas duas poderd vir facer o Poder. B
non poderiamos facelo cando é o mercado quen se autoerixe espacio que
lexitima calquera das ddas variaciéns. Por iso é importante que outravolta
miremos para nos como publico, como cidadéans politicos transformados
en publico, no dereito a ser publico nos tempos, ainda non consumados,
da Modernidade. E dicer, en tempos do deporte, o soviets e a electricidade.
Por iso é importante que asociemos a nocién de publico co espacio publico
e con algunhas das caracteristicas deste espacio ptublico, singularmente
o da gratuidade, é dicer, coa posibilidade de irmonos e virmonos —por
exemplo dunha canle de television— sen cargas a priori, ou na posibilidade
de explorar os caminos da nosa relacién coas obras, por exemplo a traveso
das propostas de Jochen e Esther Gerz: “No Louvre observamos 4s xentes
destilar diante da Mona Lisa. Ningunha persona lle surriu. Qué de madis
natural, nembargantes, que volver un sorriso”.

Porque a idea de ptblico tamén nos deixa ver, a dia de hoxe, que
quizaves alguén ocupou xa o noso lugar polo meic de mecanismos invi-
sibeis de simulacion. E neste senso a idea de ptiblico, do publico, resitia
a espranza —a mais social de todas as enerxias, dende Adorno a Berger
e pasando por “A Trabe de Ouro”- en fronte do abismo. A foto opofiente;
a foto que aparece como intervalo, por diferentes soportes e circuitos, no
sistema dos Medios; a foto materia en bruto que tira o seu significado das
caracteristicas que acollen os modos de consumo... para podermos cons-
tatar con Hal Foster que o control dos procesos de significacion chegard
a ser tan crucial coma o control dos procesos de produccién material ,
sobremaneira se a converxencia, en suma a coincidencia da identidade de
todas as formas de control, se confirma.

Imonos, agora, para o compromiso en termos artisticos porque asi
poderemos pensar no anatematizado, reivindicar unha arte publica —e
non so financiada con cartos puiblicos—, unha arte atravesada por condi-
cionantes de tempo e de lugar, na que o nd organizador sexa a persoa
artista. En decindo isto poida que eu non faga senon expresar a vella idea
de Gombrich, ela propria derivada de Schlosser, de que na realidade o
que chamamos arte non existe, que o que verdadeiramente existe son os
artistas. Artistas que como Krzystof Wodiczko rexeitan ser considerados
reponsabeis de que a stia obra, co paso do tempo e coa modificacién de
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certas circunstancias, resulte banal. Artistas que afirman que o importante
é aquelo que estd en proceso de se desenvolver no momento no que a sta
obra se produz. Ou sexa, o proxecto formal articuldndose no proxecto
social e do que tivemos un exemplo en Santiago, a iniciativa do Depar-
tamento de Ciencias da Comunicacién, coa instalacién de Muntadas
“Verbas: A Sa de Prensa”, ou que temos na obra dos Gerz, dos Wodiczko
ou do artista galego desconecido que veiia continuar a Reimundo Patifio
na portada para a edicién primeira, nos sesenta, de “Os 10 puntos da
UPG”. Un proxecto formal que se metamorfosea nese chafaris que fai ir
en zi-za o teu paso pausado; nun artefacto que cuestiona a tan planeada
reduccién do real; un proxecto que vai mdis alé dos estereotipos mentres
adoita servirse dos estereotipos, ou sexa, da meirande parte dos sinais que
fornecen os Medios de Comunicacion.

Eu, en que traballo no ambito dos Medios, e cando me movo arredor
da foto e do cinema documental, cando toco na imaxe que chamamos de
referente real e toco no uso que se lle dd nos Medios para fixar o sentido
de feitos e procesos, ou cando tento deducir os camifos polos que, en cada
contexto, o lector ou o espectador “fai stias as imaxes”, non podo sendn
que apegarme & politica como marco xeral, como [ugar no que adequire
coherencia, ou non, a mifia andlise; na que cada imaxe adequire cohe-
rencia, ou non; na que lle encontramos coherencia, ou non, a esa compo-
flente suxectiva e enigmdtica que recofiecemos na palabra Autora, na
palabra Autor.

Confeso que ando particularmente interesada pola reflexion e polo
modo de cuestionar as relaciéns entre Imaxe e Politica, entre Imaxe e
Compromiso, entre Imaxe e méis Intervencién. E tefio para min que cal-
quera desas dtias realidades pédese pensar a partir dunha frase de Alain
Badiou en De I'idéologie, unha frase que se refire & posibilidade de rein-
troducir o conflicto ali de onde, precisamente, foi imaxinariamente
expulso, prohibido, borrado. Os excluidos, as persoas sen face, 0s honieless
de Wodiczko, os Kurdos, o xenocidio de Timor Leste polo que Chomsky,
o intelectual mais citado do mundo, atreu batallou.

Porén, ;quen ten o poder para esborrar a traza dos conflictos? De
natural, a autoridade absoluta, a censura, incluida a censura comercial,
quérese dicer a viabilidade comercial como causa final. E os Medios, de
modo inevitabel. Non podemos evitar os Medios. Podemos, iso si, rein-
troducir o conflicto como constitutivo dos Medios que non € senoén que
reintroducir a complexidade , esa antinomia, como algo non reducibel ao
clixé.

Facemos agora un outro excurso mais para referirmonos ao sistema
dos Medios a partir de tres consideraciéns ben cofiecidas. A primeira
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fainos observar que a léxica das tecnoloxias —ou “o segredo e a velo-
cidade” a propoésito do que nos pén en garda Paul Virilio- xa domina o
campo dos contidos e que, para ald chegar, cumpriu liberarse, desem-
barazarse, de todo tipo de condicionantes polo medio da desregulacion.
Palabra imposibel. Verdade total. E a nosa segunda observacién. No
terceiro lugar o mercado, que conqueriu facerse carrego de todo, erixirse
en instancia suprema de decision.

Mdis a pesares deste panorama, no interior do proceso colocaronse
palabras como culfura, democracia, pluralismo, minorias, responsabilidade,
palabras estranxeiras ao sistema que trouxeron a complexidade. Ao
comén, o proceso estaba dominado polas industrias de infraestructuras
e pola léxica do valor engadido a traveso da oferta de novos servicios e
de novos productos. A seguir, e mentres agromaba a necesidade de
redefinicidon do rétulo “servicio pablico” tal e como fora utilizado a partir
da posguerra, aparece a loxica das culturas, pénsase a produccién audio-
visual como ben patrimonial sen deixar de ser ben de mercado, no interior
dun sistema articulado arredor da tele e no que nos movimentamos sen
perspectivas de recambio a medio prazo. Velaiqui por que podemos
amplar o territorio dos Medios cara o compromiso, non s6 come desexo
senon, asimesmo, como posibilidade e necesidade.

En tanto que fendmeno, o compromiso do creador de imaxes é doado
de localizar mercede a relacion de identidade que mantén coa stia época
e coas condiciéns nas que a stia obra se produz. E eu escolmarei, en vistas
da mifa demostracion, a capacidade do creador de imaxes para potiernos
fronte do invisibel, daquelo que foi excluido de seu. E na prosecucion dese
obxectivo o creador servirdse do multiple, da recodificacion do déja-ovu,
do paradoxal, da unién de contrarios -natural/artificial, material/
virtual- é dicer, de elementos que se eliminan dmbo os dous para traernos,
outravolta, a contradiccién. En resumo, sittianos dediante do contlicto,
ou, en curto, sittanos dentro do conflicto.

Como adoita pasar, existe unha razén para escoller esta sorte de
achego a un fenémeno. Unha razén que pasa, & maneira dostoieskiana,
pola sensacién. A mifia formacién primeira desenvolvese nun mundo sen
imaxes e no que nos fomos afacendo a leer mdis ald. Resta, dese periodo,
a rutina da dobre descodificacion. Por imperativo da época, nos anos
sesenta do franquismo, e tamén nos setenta, comprianos conecelo todo
arredor de cada autor para outorgalle ou para retirarlle a nosa confianza
e para mantérmonos ao abeiro das trapas do Poder, dos seus intelectuais
organicos e mesmo da stia inmaculada xeracion de tecndcratas, que se
reproducian apegados ao que chamaban “evanxelizacién homo-
xénea”, disimuldndose entre o estudantado, algans xornalistas ou as cria-
das mansas.
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Andando o tempo, cando escomencei a me voltar para a fotografia,
intereseime na foto publicada e tamén na xeracién fotografica na que os
autores tiveran que ser, a pesar deles prépios, politicos. Foi a xeracion de
Ricard Terré, de Miserachs e de Massats. Foi unha xeracién quen de esta-
blecer condiciéns para a confrontacidn visibel coa iconografia do réxime,
esa palabra na que sé cabia un réxime, o réxime escolleito por deus e
representado nas fotos de Semana Santa de Ortiz Echagilie que ben
poderiamos comparar coas imaxes laicas e incertas sobre o mesmo tema
que constriie Terré e localizar, nos dous puntos de vista, a ideoloxia do
que cada época define como Autor. Unha iconografia oficial, esa do
réxime, feita de coronacions e de monumentos, de inauguraciéons de
pantanos con Franco sempre na padxina tin, e unha xeracion de fotégrafos
que mantén un man a man, un tour de force no espacio ptiblico —outra vez
o publico- coa foto para decorar, cos “salonistas” e cos “academicistas”.
Unha xeracién que se achegou cara outros contidos, que escolleu férmulas
expresivas diferentes ds recofiecidas e que loitou por scerguer outros
circuitos de cara 4 exhibicidén. Outros circuitos que situaron no punto de
mira os magazine de grupo e mesmo os Medios estandar, os normais,
colocando o dedo na chaga, facéndose ver alé onde mais poderian amolar.

Nesta xeracion da fin dos cincuenta e dos sesenta, o proxecto formal
pensdbase como parte dun proxecto mais ancho que se anomeou, en
xenérico, proxecto cultural. Unha vez mais tratdbase de xuntar o traballo
de creacion e o de execucién. Unha vez madis, esta xeracidén introducia o
conflicto, o debate, a accién fotografica como barullo, como intervencion,
por entre o cotidn. Os seus autores convertéronse en figuras incémodas.
E a modo de exemplo, entre outros exemplos, pédenme conducir para a
acepciéon de cultura como constitutiva da historia material, como
elemento activos no seo dos acontecementos politicos que organizan, pre-
cisamente, 0 noso cotidn e que recofiecimos, como estudante de xornalismo,
nas popostas conceptuais do Grup de treball, ao que Muntadas pertenecia,
ou do Equipo Crdnica, e tamén en mostras come Estampas galegas —citamos
o nome de memoria— que artellaba O Galo, coas vifietas de Pepiio Barro
e os textos de Dario Xohdn Cabana e que deberiamos pensar en recuperar.

¢E a dia de hoxe? ;Qué é o que nos fai visibel e mais identificabel
ao artista comprometido? Ben seguro que o seu hipertactismo. Ben seguro
que a consciencia das relacidns arte-técnica ou, en certos casos, da técnica
como parte do contido. Ben seguro que proxectos nos que se tén en conta
o universo dos Medios e se interroga ao autor verbo da sia posicion
—dende dentro, dende féra— a respecto dos Medios. Ben seguro que a idea
dun imaxinario, do que participa o creador e o publico, conformado polos
Medios e cdseque sempre o uso dos Medios como fonte de materiais en
bruto.
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Tratase, como se pode ver, das mesmas cuestiéns que se lle poderian
presentar a un artista comprometido que vivise o periodo de entreguerras.E
se lle engadimos a diversidade de criterios, o sentide de temporalidade
da obra, o encarrego institucional non estariamos a remarcar nada de
novo que non se tivera manifestado na década dos vinte na URSS, na
Alemana previa ao trinta e tres ou na Espafia republicana.

(E adiadehoxe? ;Cémo chegar a identificar o artista comprometido?
iPolo seu estilo? En absoluto. ;Polos medios de produccion? Nada mais
incerto, abéndenos pensar nos medios opostos que utilizan un Bolstanski
ou Aziz+Cucher. Coidamos, porén, que o artista comprometido faise
visibel precisamente pola stia capacidade en remitirnos para a sta cultura,
para o seu contorno, para variantes de xénero, étnicas ou ideoldxicas; pola
importancia que lle outorga ao contido da stia obra, unha obra que adoito
poderemos contar; pola stia propria posicién como activo e como
elemento significativo para a stia obra e para nés. Porque somos un recep-
tor que considera, asimesmeo, activo, é dicer critico ou, como no caso de
Muntadas, somos un receptor hipotético, un receptor diseminado que
atende, que aprende tan sé algtins dos aspectos das propostas artis-
ticas, sen chegar a abranxer a obra no seu total. Mesmo poderiase chegar
a proxectos que tefier que ver coa disolucion do autor, do artista, a prol
do espectador, como tentan de facer os Gerz.

O artista comprometido ou a alteridade, para pecharmos este ciclo
da foto como alteridade, da foto porque dependera sempre do outro, de
calquera outro que se torna visibel para nés e que se convencionaliza coa
nosa cultura, con ese sorriso de retorno para Mona Lisa que é sempre
frontal. A alteridade, porque nos conduz a incertidume, a saidas inagar-
dadas e versateis, 4 idea de metamorfose e de transformacién, a unha
loxica, a unha razon de actuar que nen se dirixe cara o vango nen se
concebe para a eternidade e que tefio para min que contén esta frase—
consigna de Tatlin: “Nen o vello, nen tampouco o novo, se non o necesario”.
Como o €, para noés, o signo do real.

Do que fago dias entregas, unha na tele, cun tema de raibosa actua-
lidade; outra no cinema de ficcién e no valor do arquivo como modo de
vermos, na verdade histdrica, a ficcidn.

A noticia, esa follow up story, da detencién e xulgamento anunciado
de Augusto Pinochet foi servida television tanto pola Canle Nacional
chilena como pola catélica Canal 13 a traveso de decraraciéns oficiais.
Non existiu o arquivo. Non se viron imaxes do asalto a La Moneda, nen
a represién nas ruas ou o confinamento no estadio de futbol. Non existiu
o documental “La Batalla de Chile”. Non se recurriu aos debates nen se
fixo mencion de peliculas como “El Inca de Oro” ou “La Flaca Alejandra”.
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Porén, existe unha pequena televisién, La Red, e no programa “La Huella
Digital” (29.11.98) houbo un encontro a tres: a presentadora, Carolina
Rosetti, e ddas mulleres madis. Unha tifia estado nun campo de concen-
tracion, a outra tifiaa delatado. A victima, Nubia Becquer, veste de branco,
leva un colar tamén branco e tén o cabelo longe e fosco. Tenta facerlle
comprender 4 antiga camarada que a stia delacidon inscribiase nun con-
texto de barbarie e que fora présa desa barbarie. A antiga camarada
comentard que non foi a tortura quen a dobregou se non as ameazas sobre
a sta familia. Ambas personifican a memoria e ofrendan para nés un
documento, un contrato a través da palabra, nun platé de televisién como
nos deixou un documento, nas stias notas clandestinas no campo de
concentraciéon de Teresin, Checoslovaquia, Kurt Gerron , obrigado polo
departamento de propaganda a filmar un false documental, no 1944,
destinado a enganar aos Comités da Cruz Vermella. “O Fiihrer fai doacién
dunha vila aos xudeos”. Parte dos decorados —talleres, bibliotecas...—
foran construidos para a visita da legacién. Os figurantes do film foron
despois gaseados. Pero Gerron tivo tempo de pasarlle a un amigo o seu
arquivo persoal, as notas de rodaxe e a correspondencia co Poder.

O real excluido, borrado e, nalgures, a través de intervalos, recu-
perado para anchar a verdade histérica e documental.




