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IMAGENES Y MEMORIA DE AUSCHWITZ:
UNA APUESTA CINEMATOGRAFICA Y ETICA

Cambra Badii, Irene
Universidad de Buenos Aires. Argentina

RESUMEN

El problema de la representacion de la Shoah se ha desplazado
desde pensar su posibilidad, hacia la consideracion acerca de las
condiciones en que es posible hacerla. El film El hijo de Saul, ga-
nador del Oscar 2016 a Mejor pelicula en habla no inglesa, nos
coloca de frente a la maquinaria del horror de Auschwitz, relatando
la historia de un Sonderkommando judio que debe hacer tareas
en los crematorios y camaras de gas. A través de su historia nos
adentramos en el andlisis de la representacion, de la apuesta ética
del realizador y de la posibilidad de un acto que surja en medio del
espanto, al rescate de la dimension subjetiva.
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ABSTRACT

IMAGES AND MEMORY OF AUSCHWITZ: A CINEMATOGRAPHIC AND
ETHICAL COMMITMENT

The problem of the representation about the Shoah has moved,
from the thought about the possibility, to the consideration of the
conditions to make that possible. The film The son of Saul, winner
of 2016 Oscar for Best Movie in a Foreign Language, puts us in
front of the machinery of the horror of Auschwitz, telling the story
of a Jewish Sonderkommando. He work every day in Auchwitz’s
crematorium and gas chambers. Through his story we address the
analysis of representation, the ethics bet of the director about this,
and the possibility of an act arising amid the horror, to the rescue of
the subjective dimension.
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Las victimas han dejado testimonio escrito, los juicios a los verdugos
han permitido reconstruir los hechos pasados, y el arte ha intentado
representar lo acontecido a través de la palabra y la imagen. De ahi
que a partir de los afios '80, la pregunta sobre la representabilidad
de la Shoah se ha desplazado. Ahora se trata de pensar no tanto
si es posible representarla, sino como hacerlo (Laso, 2005, p. 73)

Memoria y Shoah

Los estudios sobre memoria colectiva e historia encuentran un pun-
to de especial atraccion en relacion al genocidio perpetrado por los
nazis en el siglo XX. La Shoah aparece como el “prisma” (Huyssen,
2009, p. 18) mediante el cual se miran y comparan los genocidios.
Hugo Vezzetti, por su parte, también sefala “e/ impacto moral e
intelectual del acontecimiento que ha marcado para la conciencia
occidental la figura mayor de los crimenes contra la humanidad.: el
Holocausto™™ (Vezzetti, 2002, p. 111).

Siguiendo a Enzo Traverso, Vezzetti indica que después de Aus-
chwitz, se puede ubicar un régimen de memoria distinto: “centrado

en crimenes (no en batallas y victorias), enfestigos (no en comba-
tientes) y en victimas (no en héroes)” (Vezzetti, 2009, p. 22).

En En busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de
globalizacion, Andreas Huyssen (2002) advierte que desde el fin
de la guerra misma se fueron produciendo distintos modos de
transmision del genocidio nazi. Los testimonios brindados por los
sobrevivientes (Primo Levi, Elie Wiesel, Bruno Bettelheim, Jorge
Semprun, Viktor Frankl, entre otros), son de especial importancia
para acercarnos a esta memoria colectiva de la Shoah.

Primo Levi, un joven judio italiano que habia sido deportado a Aus-
chwitz en 1944, aparece como un autor fundamental de esta nueva
posicion de la memoria politica centrada en las victimas y en el
lugar imposible del testigo. En 1947, publica por primera vez sus
experiencias en el campo de concentracion. La primera publicacion
de Si esto es un hombre no tiene una resonancia importante hasta
ser publicado por la Editorial Einaudi en 1958.

Jorge Semprdn relata sus vivencias en el campo de concentracion
nazi de Buchenwald y luego de su liberacion en “La escritura o la
vida” (1995). En 1994 obtuvo el Premio Nobel de la Paz. Plantea
la funcion de los testigos luego de lo sucedido: ¢se puede contar
todo? Y los demas, ¢pueden oirlo todo?

En 1999, Giorgio Agamben publica “Homo Sacer lIl. Lo que queda
de Auschwitz. El archivo y el testigo”, donde compara los hechos
histdricos y los testimonios. Toma el testimonio de Primo Levi, quien
sefiala que el verdadero testigo de lo sucedido en los campos de
exterminio no es el sobreviviente sino el musulman (expresion con
la que se denominaba, en la jerga del campo, a aquellos deportados
que, al borde de la muerte por inanicion, habian perdido todo rasgo
de lo que habitualmente conocemos como humano). Estosmusul-
manes son quienes “han visto a la Gorgona” (Agamben, 2002); es
decir, quienes podrian dar cuenta del dltimo horror del campo. La
paradoja radica en que s6lo contamos con el testimonio del sobre-
viviente y no del musulman que ha desaparecido en los campos
de concentracion. Para Agamben, el testimonio es siempre un acto
de autor y, como tal, es siempre un acto de co-autoria entre ese
sobreviviente y el musulman, que ha quedado en los campos. Alude
a la responsabilidad del testigo: contando con la imposibilidad de
que sean los otros quienes enuncien lo ocurrido, el sobreviviente
construye y reconstruye las vivencias relatando muchas veces en
tercera persona, como un intento por incluir la voz de los muertos
en su testimonio.

Tal como afirman Primo Levi y Jorge Semprun, por citar solo algu-
nos, la dificultad de transmitir lo vivido en los campos de concentra-
cioén no solo alude a la imposibilidad del testigo de decirlo fodo, sino
también a la posibilidad de quien escucha de acercarse a tal horror.
Sabemos que no hay registros filmicos documentales de la maqui-
naria del horror de Auschwitz. Para poder figurarla, contamos con
la palabra de los testigos y con cuatro imagenes fotograficas de
los crematorios, que han sido extensamente trabajadas por Geor-
ges Didi-Huberman, en Imdgenes pese a todo: memoria visual del
Holocausto (2004), donde sefiala que “/a imagen fotografica surge
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en la union de la desaparicion proxima del testigo y la irrepresenta-
bilidad del testimonio: arrebatar una imagen a esa realidad” (Didi-
Huberman, 2004, p. 9).

Luego, el cine se ha ocupado extensamente de la puesta en escena
de estos pasados traumatizantes, tomando a la Shoah como caso
emblematico. Las referencias en relacion a cémo la Shoah ha sido
llevada al cine son inagotables. Hay ciertos films que son analizados
una y otra vez: Shoah (C. Lanzmann, 1985), Holocausto (M. J. Chom-
sky, 1978), La Lista de Schindler (S. Spilberg, 1993), La vida es bella
(R. Benigni, 1998), E/ pianista (R. Polanski, 2002), los cuales también
son vistos criticamente (Sanchez-Biosca, 2006). En este trabajo nos
enfocaremos en el ltimo film estrenado sobre la temética.

El hijo de Saul

Luego de ver el esperado film ganador del Oscar 2016 a la mejor
pelicula en habla no inglesa, E/ hijo de Saul (Saul fia, Laszl6 Nemes,
Hungria, 2015), nos queda la pregunta: ;podremos escribir sobre lo
que acabamos de ver? La historia protagonizada por Saul Ausléan-
der, un judio hungaro, nos confronta con la agobiante vivencia de
un dia y medio de la vida de un miembro de las Sonderkommando
de Auschwitz. La camara lo sigue de cerca, con extensos primeros
planos de su nuca y de su rostro, siguiéndolo a todas partes, como
si fuéramos testigos imposibles de aquello que esta sucediendo.
Las escuadras especiales, Sonderkommando, fueron idea de los
alemanes para que fueran precisamente los judios quienes se
encargaran de trabajar —forzadamente, por supuesto— en la ma-
quinaria del horror. Asi lo describe Primo Levi en Los hundidos y
los salvados:

“Haber concebido y organizado las escuadras especiales fue el
delito mas demoniaco del nacionalsocialismo. Uno se queda ato-
nito ante este refinamiento de perfidia y de odio: tenian que ser
los judios quienes metiesen en los hornos a los judios, tenia que
demostrarse que los judios se prestaban a cualquier humillacion,
hasta la de destruirse a si mismos” (Levi, 2005).

Frente a la narracion de este film, nos preguntamos: como relatar
lo sucedido en el campo de concentracion? ;Como hacerlo desde
el punto de vista de un Sonderkommando? El problema de la repre-
sentacion es un problema cinematografico que, al mismo tiempo,
es ético (Laso, 2005).

Los campos de concentracion encarnan un ejemplo extremo de la ex-
periencia horrorosa que toca los limites de lo vivible, por lo tanto de lo
decible y lo mostrable (...). Se trata de una experiencia extrema que
desrealiza la realidad, ya que si ésta esta entramada por imagenes y
palabras, el horror del campo propone una situacion que desborda el
limite de lo imaginable y simbolizable, abriendo un més acé de la pa-
labra. Al hacerlo, vuelve caduco el estatuto de la realidad, deviniendo
el dolor y la muerte una certeza (Laso, 2005, o. 70).

Las elecciones estéticas del realizador nos llevan a dirigir nuestra
mirada a Saul, cuyo rostro no olvidaremos jamas. Lo seguimos de
cerca, Conocemos sus 0jos Y su nuca, siguiéndolo con la cdmara
para ver qué sucede alli donde no hay futuro posible mas alla del
dolor y de la muerte.

El film pone el acento en los aspectos mas siniestros de Auschwitz:
abunda en detalles que incluyen secuencias completas de la lle-
gada de los contingentes al campo, su seleccion, la organizacion
de los turnos para las camaras de gas, el robo de las pertenencias
de quienes habian sido enviados a la muerte, la “limpieza” de las
camaras arrastrando cadaveres como si se tratara de desechos,
su traslado a los crematorios, y la distribucion de las cenizas en
carreteras y rios.

El hecho de que no haya banda sonora y que la iluminacion sea casi

natural multiplica los efectos siniestros de las acciones mediante el
sonido de las puertas, el arrastre de los cuerpos y los gritos del horror.
Es interesante notar que nunca se muestran los rostros de los cada-
veres. Esto puede ser leido en funcion del cuidado del espectador o,
mas bien, en la reproduccion de la operatoria por medio de la cual
los prisioneros han dejado de estar en el campo de la vida humana
para entrar de lleno en la nuda vida (Agamben, 1999).

¢Qué es aquello de la nuda vida? En Homo sacer. El poder sobera-
no y la nuda vida (1998), Agamben analiza a los campos de con-
centracion como los espacios biopoliticos donde se constituye la
materializacion del estado de excepcion. Esto implica, entre otras
cuestiones, que la estructura juridico-politica de los campos permi-
te realizar la excepcion a la ley de manera estable. Los kaposy sus
superiores comandan todo lo relativo a la vida y la muerte. No hay
alli una ley que resguarde al sujeto. En el campo todo es posible.
En ese espacio de suspension integra de la ley, todo es excepcion.

Cuando los habitantes del campo son despojados del estatuto po-
litico en tanto excluidos de toda regulacion de la ley, son reducidos
integralmente a la nuda vida, a una vida desnuda, a una vida bio-
l6gica por fuera de los marcos legales y simbdlicos por el que han
transcurrido hasta entonces.

Asi, el campo se constituye como el espacio biopolitico mas abso-
luto, donde el poder inmenso del estado de excepcion solo tiene
frente a si a una pura vida bioldgica.

Esta nuda vida es expuesta frente a nuestros ojos en multiples
formas: no solo en el arrastre de cadaveres como desechos, sino
también en el arrastre que Saul hace de sus propios pies mientras
trabaja como Sonderkommando: ;qué rastro para el sujeto, en me-
dio de aquel horror?

Sabemos que el problema de la representacion del horror de los
campos de concentracion nazis no es un tema novedoso. Entonces,
¢hay algo nuevo para ver alli? ;Cuales son las implicancias éticas
de mostrar el tratamiento de los cuerpos humanos con esa desidia?
¢Acaso el fin de la pelicula es didactico? Para transmitir imagenes
auténticas, ¢es necesario incluir tal crudeza?

Retomamaos entonces un punto clave de Daney (1998): “Debe haber
riesgo y virtud —en una palabra, valor— en el hecho de mostrarle a
alguien lo que se le muestra. ;De qué serviria ensenarle a alguien
a leer lo visual y a decodificar los mensajes si no persiste la mas
arraigada de las convicciones: que ver es siempre superior a no
ver? Y que lo que no se vio en el momento justo no se verd jamas”.
Sera interesante preguntarnos entonces para qué mostrar tales
imagenes. Estas operan como un contexto horroroso de la histo-
ria del protagonista del film. El punto de quiebre de la historia se
produce a poco de iniciarse la pelicula, cuando Saul cree ver a su
propio hijo entre los cadaveres.

El nifio aun respira. Lo vemos por primera vez, siguiendo a Saul, en
medio de una masa de cadaveres apilados, indistinguibles unos con
otros, a quienes no vemos los rostros —salvo el de aquel pequefio,
que llama la atenci6n del protagonista y del espectador.

Saul arriesga entonces su vida para sacarlo de alli, evitar que lo
lleven al crematorio, mientras busca un rabino que lo ayude a darle
una adecuada sepultura segun los rituales judios.

En esa odisea casi imposible, no vemos a un héroe tradicional. Saul
parece un automata, enajenado, casi ausente. Sélo un objetivo lo
lleva mas alla de cualquier prohibicion del campo: darle sepultura al
hijo que da titulo al film. Los otros miembros de la Sonderkomman-
do tratan de que abandone tal emprendimiento, pero sus palabras y
amenazas no resultan suficientes para él.

Vemos entonces que en el espacio biopolitico absoluto de excep-
cion juridica, donde el poder detenta un dominio sin limites sobre
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el cuerpo y transforma a los seres humanos ennuda vida, es decir
despojados de toda humanidad y reducidos a su vida meramente
bioldgica, surge un acto que sea capaz de sustraerse a tal horror.
Ala manera de Antigona, pero enajenado hasta de si mismo, insiste
en realizar una ceremonia flnebre tal como podria realizarse en el
mundo exterior al campo. ;Solo asi, con este acto implicado en la
narracion del film, podremos verlo como espectadores, y sostener
tal mirada del horror? Nos salva su esfuerzo desesperado y unico
por conservar algo sagrado en el medio de aquel horror, pero no nos
evita esa angustia.

NOTA

[i] A modo de aclaracion, es importante destacar que el término Holocausto
se diferencia del de Shoah: “el vocablo hebreo Shoah se traduce como
desastre, ruina o destruccion.Holocausto, en cambio, significa sacrificio a
Dios (precisamente, en el sentido que se quiere evidar). Ese término, inad-
misible, define lo que alli tuvo lugar. ;Qué ha sido la empresa nazi sino un
gigantesco sacrificio al otro?” (Gutiérrez y Michel Farifia, .1996, p. 1)
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