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“EL HIJO DE SAUL”: EL ULTIMO SONDERKOMMANDO.
REFLEXIONES ACERCA DE LO IRREPRESENTABLE

Milmaniene, Magali Paula

Facultad de Psicologia, Universidad de Buenos Aires. Argentina

RESUMEN

En el presente trabajo nos proponemos analizar la pelicula: El Hijo
de Saul de Lazslo Nemes (2015), desde una lectura ética y estética.
Este film retoma la fuga fallida de uno de los dltimos “Sonderkom-
mando” durante la época final de la Shoda. La trama se centra en
la vida de Sall y de su infatigable y desesperado anhelo de darle
una sepultura digna a su supuesto hijo. Se intentara establecer di-
versas articulaciones acerca del estatuto ético de las imagenes y
la condicion de representabilidad del Holocausto, abordadas en la
fecunda polémica entablada entre Georges Didi- Huberman y Ge-
rard Wajcman.
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ABSTRACT

“THE SON OF SAUL” THE LAST SONDERKOMMANDO. REFLECTIONS
ON THE UNREPRESENTABLE

We analyze the film The Son of Saul of Laszlo Nemes (2015 ),
through an ethical and aesthetic reading. This film takes the failed
escape of one of the last “Sonderkommando” during the final period
of the Shoah. The plot centers on the Saul’s life and his tireless and
desperate longing to give a decent burial to his supposed son. We
will develop links on ethical status of images and the possibility to
represent the Holocaust, taken into account on the fruitful debate
between Georges Didi Huberman and Gerard Wajcman.
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En el presente trabajo nos proponemos analizar la pelicula: El hijo
de Saul de Lazslo Nemes (2015), desde una lectura ética y estética.
Este film retoma la fuga fallida de uno de los ultimos “Sonderkom-
mando” durante la época final de la Shoa. La trama se centra en la
vida de Saul y de su infatigable y desesperado anhelo de darle una
sepultura digna a su supuesto hijo.

En esta direccion, se intentara establecer diversas articulaciones
acerca del estatuto ético de las imagenes y la condicion de repre-
sentabilidad del Holocausto, a partir de la fecunda polémica enta-
blada entre Georges Didi- Huberman y Gerard Wajcman.

El film de Laszlo Nemes reactualiza en un plano estético el debate
iniciado a principios del 2003 con la publicacion en francés de /Ima-
ges Malgré totut de Didi-Huberman y proseguido con las propias re-
flexiones de Huberman editadas recientemente bajo el titulo “Sortir
du Noir” (2016) y los aportes de pensadores tales como Claude Laz-
mann y Giorgio Agamben. De modo tal que el film opera como un
pretexto artistico para “poner a trabajar” dilemas éticos radicales.
Tal como Didi- Huberman nos transmite en su obra: Imdgenes Pese
a todo (2003), los “Sonderkommando” eran unidades especiales
creadas en 1942, seleccionadas forzadamente de entre los prisio-

neros judios de los campos de extermino. Configuraron un engra-
naje indispensable de la maquinaria de exterminio, dado que tenian
asignada la tarea de conducir y gestionar la muerte de millones de
victimas, procurando que las mismas ignoren su destino fatal.

Se trataba de un grupo excluido y aislado del resto de los prisione-
ros del campo. Su existencia era secreta y ocultada cuidadosamen-
te por parte de los jerarcas y guardias. El film de Nemes comienza
enunciando el concepto de “Geheimnestrager, dado que los Son-
derkommando eran “los portadores del secreto”.

Desde el arribo de los judios deportados a los campos, los Son-
derkommando estaban obligados a mentirles sobre su funesto
destino letal y conducirlos organizadamente a las duchas, y des-
pojarlos de sus pertenencias y vestimentas. El engafio debia operar
aln cuando reconocian entre las victimas a sus seres queridos. El
precio del incumplimiento por parte del Sonderkommando de estas
siniestras y abyectas misiones significaba su asesinato inmediato.

La tarea de los Sonderkommando abarcaba asi todo el proceso de
aniquilamiento: debian sacar la montafia de cuerpos de las cama-
ras, extraerles dientes de oro e incinerarlos sistematicamente en
los hornos crematorios.

Estaban obligados ademas a limpiar la sangre, y los fluidos huma-
nos que se acumulaban en las camaras de gas, asi como pintar y
reacondicionar los vestuarios y reparar la roturas de las chimeneas
de los crematorios.

Luego, debian sacar las cenizas humanas que se amontonaban en
los hornos y los distintos sistemas de incineracion y también tenian
que machacar los huesos que se resistian al fuego, tareas que debian
cumplir con la urgencia que imponia la llegada incesante de trenes
con miles de futuras victimas. Finalmente, trasladaban las cenizas al
rio mas cercano o bien las utilizaban para nivelar las rutas.

He aqui el niicleo mas perverso del nazismo: forzaban a los propios
judios a hacerse cargo de su propio aniquilamiento. Asi, las propias
victimas debian exterminar a sus semejantes y asegurar la conti-
nuidad de la macabra tarea.

Los Sonderkommando tenian una determinada vida util, dado que
luego de un cierto tiempo eran asesinados, de modo que finalmente
corrian el mismo destino que las otras victimas.

Conscientes de su destino muchos de ellos optaron por resistir me-
diante el sabotaje, 0 algunos otros intentaron multiples fugas malo-
gradas, dado que auin sabiendo la ineficacia de tales acciones, pre-
ferian asumir con dignidad la muerte segura a la que se exponian.

El hijo de Saul

La pelicula comienza con un plano corto del protagonista en una
de las camaras de gas. Confusion y gritos en aleman dominan la
escena. Sadl, el protagonista del film, miembro del ultimo Son-
derkommando, cree reconocer a su hijo muerto entre los innume-
rables cuerpos arrojados en la camara de gas, donde desplegaba
su sordida tarea.

Didi Huberman -quien asistié a una de las proyecciones del film
de Nemes- no deja de sefalar el efecto devastador de los gritos
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ensordecedores de los SS y los sonidos infernales que lo dejaba
absolutamente anonadado, incapaz de valerse de ningln saber, que
le procure una tramitacion simbolica, que lo defienda de la confron-
tacion con lo real del crimen.

Aunque habia pasado por las mismas fuentes que usted, las ima-
genes y los gritos de su pelicula me dejaron indefenso, sin ningun
saber protector. Se me hizo un nudo en la garganta por diversas
razones. Primero, debo confesarselo, me parecio volver a ver ante
mi algo de mis pesadillas mas antiguas y angustiosas. No es nada
personal: es el poder propio de las pesadillas para revelarnos algo
de la estructura de lo real, y el poder propio del cine para revelarnos
la estructura de pesadilla que a menudo articula lo real. De forma
espontanea pienso en las situaciones que constituyeron la realidad
que cuenta -y de las que primero dieron testimonio supervivientes
como Filip Miller o Primo Levi—, situaciones sin tregua, con toda
la energia de la vida, con su capacidad de invencion, de astucia,
de decision, de obstinacion, con su genio para atrapar la ocasion
mas improbable, pese a que todo ello conduzca a una sentencia de
muerte. (Didi- Huberman, 2016)

El film reduplica el horror del universo concentracionario, signado
por un contexto de confusion temporal, desplegado merced a pla-
nos desenfocados, de indistincion caética entre el dia y la noche,
que remedan el caos previo a la creacion del mundo (el biblico “ Tou
va Bou”). En un ambiente dominado por gritos vociferantes de sol-
dados alemanes y los aullidos terrorificos de las fieras, Saul intenta
generar una sepultura de acuerdo al rito judio a quien supone que
s su hijo.

Tal como dice Didi-Huberman, la privacion de una sepultura, es desde
tiempos inmemoriales la coronacion macabra del ultraje al muerto.
Los nazis se dedicaron obsesivamente, (Didi-Huberman, 2003) no
so6lo a hacer desaparecer a los judios de Europa, sino también a bo-
rrar cualquier testimonio que atestigiie su politica de aniquilacion.
Esta maquinaria de exterminio se convierte asi en una maquinaria
de desimaginarizacion, puesto que han producido un acontecimien-
to histérico abyecto e inimaginable antes de su horrorosa consuma-
cion, que desborda la dimension de lo representable.

Asi, Sal creyo ver de entre los cuerpos cadavéricos indistintos e
indistinguibles, el rostro de su hijo. Busco recuperar la dimension
redentora y salvifica de lo humano, que sélo un rostro singular
puede conferir, entre la masa de cuerpos andénimos cadaverizados.
Sostuvo para no sucumbir, la creencia inherente a las necesarias
ficciones simbdlicas y a través de su ilusion deseante de ver el
rostro de un nifio, se buscd preservar de un inevitable colapso nar-
cisista con la consiguiente desubjetivacion.

De modo que es la epifania del rostro del nifio, la que da cuenta de
que algo de lo humano se resiste a ser deshumanizado y entregado
a las cenizas. El filosofo Emmanuel Levinas, insiste en la vulne-
rabilidad del rostro, y analiza como ésta desproteccion inherente
al rostro se le impone a quien lo mira, que opera tanto como una
invitacion a su exterminio como a una prohibicion absoluta a ceder
a tal pulsion destructiva. Sadl, se encuentra asi con ese rostro, que
sumergido en la violencia y la muerte, lo convoca a un sentido de
responsabilidad absoluta por Otro, que evoca el mandato ético de
cuidar al Otro aun en su fin. (Chalier, 1995)

En el caos y la confusion temporal, Saul busca por doquier a un
Rabino, y pregunta insistentemente por una figura religiosa, que
otorgue sentido al acto trascendente de la sepultura.

Su pregunta remite, en definitiva, a una busqueda de algtn Otro
que dé testimonio de la persistencia de la fe, alin en estas tragicas
circunstancias. Su busqueda expresa el anhelo de una presencia

simbolica, que preserve alguna dimension de lo humano.

La posible presencia de una figura religiosa, sostiene el valor de
la palabra en tiempos de barbarie y de hegemonia pulsional y
preserva por ende, la mediacién sagrada con la trascendencia
simbdlica absoluta.

Saul insiste en la dificil bisqueda de un Rabino, aun a costa de su
propia vida, y envuelve al nifio en un Talit (manto ritual con el que
los judios se envuelven durante sus rezos), y busca infructuosa-
mente darle sepultura “pese a todo” en los bosques de Birkenau.
Por otro lado, el film de Laszlo Nemes recupera el profundo debate
sobre las implicancias éticas e histdricas acerca de la representa-
cion de la Shoah. Esta polémica se refiere en particular al estatuto
ético de las imagenes obtenidas por un prisionero de los campos
en Auschwitz.

Dialéctica de las imagenes

El debate sobre la representacion de la Shoah, emerge en momen-
tos historicos en los cuales la memoria colectiva sobre uno de los
acontecimientos mas radicales del siglo XX resurge como una te-
matica ineludible —mas alla de concebirse como una problematica
étnica particular que atafie a determinados colectivos singulares -a
través de un fuerte proceso de universalizacion y de reapropiacion
académica. La monumentalizacion de la memoria -a través de mu-
$eos, memoriales, libros, films, ensayos- expresan el fuerte impulso
que adquiere actualmente el estudio sobre la Shoah.

Ahora bien, desde cierta perspectiva filosofica, Auschwitz es el nom-
bre mismo de lo indecible e inimaginable, y elude por tanto, toda re-
presentacion y/o figuracion. Desde este posicionamiento, nada pode-
mos decir de un acontecimiento de tal magnitud, puesto que excede
nuestra capacidad categorizacion simbélico-conceptual.

Jacques Hainard (2007) destaca Iticidamente que los debates sobre
la imposibilidad de representar la Shoah, revelan en toda su com-
plejidad la dificultad de una historizacion de la memoria de este
drama. La imposibilidad de repensar lo humano desde las catego-
rias filosoficas modernas interpela al campo mismo de las ciencias
humanas y le exige pues un trabajo de refundacion epistemoldgica.
En El objeto del Siglo, Wajcman se refiere a Auschwitz como e/ ob-
jeto real por excelencia, como la mdquina de producir ausencia,
es “vacio puro”, no susceptible de representacion alguna (Wajc-
man,1998: 220). La Shoah, segun este pensador, no configurd
exclusivamente la planificacion y consumacion del asesinato de
millones de personas inocentes, sino también un trabajo minucioso
tendiente a borrar toda huella a través del olvido sistematico y radi-
cal de este genocidio. Los nazis trataron vanamente de producirun
olvido irrepresentable (Wajcman, 2003).

Desde esta conceptualizacion, Wajcman se aleja de toda posibili-
dad de aprehender la Shoah desde las representaciones estéticas e
imagenes de archivo. Refiriéndose a ello sefiala lo siguiente:

“La Shoah existio y permanece sin imagen”. “un desastre absoluto
totalmente desprovisto de mirada”, “una destruccion sin ruinas”
“mas alla de la imaginacion y de este lado de la memoria”. (Wajc-
man citado en: Didi- Huberman, 2003: 51).

Wajcman precisa que Auschwitz, “objeto del siglo”, es desde su
pura ausencia, “lo otro” del Objeto. Auschwitz es entonces, esta
maquinaria de producir objetos como ausencia:

Millones de cuerpos producidos en realidad como objetos y el olvi-
do de estos millones de cuerpos igualmente producidos realmente
como un objeto. Las cdmaras de Gas son el lugar donde los cuerpos
y la memoria fueron precipitados en la era industrial. Lo anénimo y
lo indistinto (Wajcman, 1998: 224)
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Luego explicita el estatus ontoldgico del objeto del siglo en el apo-
geo del desarrollo industrial, instrumentado para producir una mo-
numental maquinaria de exterminio;

La ausencia como producto industrial. He aqui el objeto inédito, ser
absolutamente otro del objeto. (Wajcman, 2003: 214)

Frente a esta ausencia radical, Wajcman le exige al arte “hacerse
mancha’, esto es, incorporar “un poco de opacidad, o de sombra en
la ilusion misma de transparencia” (Wajcman,1998: 238).

En relacion a la proliferacion de imagenes, Wajcman destaca
“que el arte consiste en fabricar objefos con ausencia, visible, con
falta- para- ver, dureza con un agujero, arte con desecho“ para
mostrar que “todo lo visible se yergue sobre el fondo de una falta”
(1998:238-239).

Al respeto, este psicoanalista toma al film Shoah de Lanzmann
como expresion de su posicion, dado que carente de imagenes,
este documento hecho solo de palabras y testimonios, da cuenta
en acto de lo inimaginable, encarnado en “obra de pura palabra”.
Frente al repudio absoluto de las imagenes, incluso las imagenes-
archivo, la palabra adquiere un valor y status absoluto. El film Shoah
de Lanzmann se erige a partir de la nada, de la “ausencia de ruinas”
y entonces, versa no sobre lo que tuvo lugar sino sobre laausencia
misma que “horada y habita el mundo” (Wajcman,1998).

En este sentido, Lazmann lanza una dura critica hacia la proliferacion
de imagenes de archivo y su efecto empobrecedor del pensamiento:
“Siempre he dicho que las imagenes de archivo son imagenes sin
imaginacion. Petrifican el pensamiento y aniquilan todo poder de
evocacion. Es preferible, hacer lo que hecho yo, un inmenso trabajo
de elaboracion, de creacion dela memoria del acontecimiento. Mi
film es un monumento que forma parte de lo que monumentali-
za. Preferir el archivo filmico a las palabras de los testigo, como
si este mas poder de ellos, es subrepticiamente reconducir esta
descalificacion de la palabra humana en su destino hacia la verdad
( Lanzman citado en: Didi- Huberman, 2003: 143).

En la misma direccion, para artistas como Gerz, creador de Proyecto
Dachau, el museo en su funcion clasica de monumentalizacion de
la memoria, banaliza y hasta desconoce la violencia de la Historia.

Imagenes pese a todo

No obstante y opuesto a esta postura teérica, en Imdgenes pese a
todo, Didi -Huberman contrarresta algunas de estas lecturas. Este
pensador se refiere a cuatro iméagenes de la Shoah, que han sido
“arrebatadas” al infierno concentracionario, que Laszlo Nemes in-
corpora en la trama del film y que le permiten presentar su pers-
pectiva, sobre el estatuto de las imagenes de la Shoah.

En Agosto de 1944, un prisionero llamado Alex toma desde las ca-
maras de gas unas imagenes de las fosas de incineracion y luego,
otra secuencia de dos imagenes en Birkenau, en las que se observa
a unas mujeres desnudas preparandose para su muerte.

Asi, lo describe Didi- Huberman (2003, 29):

“La toma de vistas necesitaba un dispositivo completo de vigilancia
colectiva. Se dafi¢ intencionadamente el tejado del crematorio v de
manera que algunos miembros del equipo fueron mandados por
la SS a repararlo. De este modo, David Szmulewski pudo hacer
guardia desde alli arriba: observaba a aquellos- especialmente a
los vigilantes de los miradores contiguos- que precisamente tenian
como tarea supervisar el trabajo del Sonderkommando”.

Frente a la maquinaria nazi de “desimaginarizacion”, los testimo-
nios y las imagenes, tal como sostiene Didi- Huberman, “nos pro-
veen un espacio historico de lo inimaginable”. Las cuatro fotografias
tomadas de Auschwitz refutan la categoria de “inimaginable”. Estas

operan asi como gesto de resistencia politica y ética, y reafirman
toda voluntad de preservacion representacional de la memoria.
Para Didi- Huberman, hay mdltiples iméagenes de la Shoah: algu-
nas que permiten ampliar el conocimiento y tomar conciencia de
la dimension del horror; y otras que por el contrario, devienen en
figuraciones estereotipadas, que profundizan el hiato abismal entre
lo real y el imaginario convencional.

Las cuatro imagenes fotografiadas, para Didi- Huberman configu-
ran imdgenes - jiron en contraposicion a imdgenes-velo o image-
nes totales (Didi-Huberman, 2003:124).

Los gestos fotografiados por el Sonderkommando, no conforman
la imagen total o integral de exterminio, dado que la imagen total
de la Shoah tal como sefiala Didi -Huberman, resulta imposible de
representar, puesto que Auschwitz forma parte del régimen mismo
de la ausencia.

Sin embargo, estas imdgenes- jirén nos provocan un efecto de re-
velacion, dado que a través de su conformacion espacio temporal y
estética, permiten atisbar lo real de la muerte.

Siguiendo a Didi-Huberman, estas imagenes (jirones alusivos)
configuran vestigios fragmentarios e incompletos, que insindian en
forma inequivoca el Mal radical, en tanto escorzo de lo real. En tal
sentido, la pelicula de Laszlo Nemes apela a recursos filmicos que
permiten recuperar su estatuto de documento del horror.

No podemos explicar los pormenores del aniquilamiento y dado que
carecemos del testigo, en este sentido, el “producto final es la au-
sencia, velada y revelada por las imagenes jiron.”

Tal como expresa Lanzman (1998, 234): “nadie estuvo en Aus-
chwitz” Porque los que estuvieron y que murieron enseguida no es-
tuvieron, no conocieron Auschwitz” y ni los sobrevivientes lograron
reconocerlo en toda su magnitud.

Recordemos que un modo convencional de abordar la complejidad
de las imagenes supone convertirlas en iconos del horror, funciona-
les a las expectativas del publico y asi hipertrofiarlas hasta lograr
que sean plenas o transparentes.

(....) al encuadrar las imdgenes... creyeron estar preservando un
documento. Pero se suprimia de éstas la fenomenologia, todo lo
que hacia de ellas un acontecimiento™ (Didi- Huberman, 2003:63)
El otro abordaje sostenido por Didi-Huberman por el contrario, supo-
ne vaciar las imagenes de su funcién informativa y comprenderlas
como un documento del horror. Las sombras, situadas fuera de foco,
nos hablan de una urgencia, ellas como dice Agamben, ocurren en
el no lugar de la articulacion. Se puede lograr finalmente historizar
la realidad a través de la observacion de sus imagenes incompletas.

Imagenes en debate

Desde la publicacion de Imdgenes pese a todo, Wajcman acusé a
Didi -Huberman de un discurso regresivo, entendido como una “fe-
tichizacion religiosa de la imagen”.

Se trata, seguin Wajcman, de una “cristianizacion del pensamiento”.
La exhibicion obscena y voyeurista del horror, se articula con la
pasion por la imagen, “intimamente cristiana” que deviene en una
“elevacion a reliquia”y finalmente en una incapacidad de metaboli-
zarlas. Elizabeth Pagnoux (Wacjman,1998) refiere que la exhibicion
de las fotografias debe verse como un acto de voyeurismo, 0 goce
del horror.

Ahora bien, tal como sefiala acertadamente Giorgio Agamben
(2000) en Hommo Sacer, referirse a Auschwitz en términos de lo
indecible o irrepresentable supone alejar y emplazar a Auschwitz
como objeto de adoracion cuasi -mistica.

Pero, por que indecible? ¢Por qué conferir al exterminio el prestigio
de la mistica? (...)
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Decir que Auschwitz es indecible o incomprensible equivale a eu-
phemein, a adorarle en silencio, como se hace con un Dios, es decir,
significa a pesar de las intenciones que pueden tenerse, contri-
buir a su gloria. Nosotros por el contrario “no nos avergonzamos
de mantener fija la mirada en lo inenarrable” (Agamben,2000:32)

Ademas, al sostener la negacion a través de “fetichizar la ausencia”
cumplimos en algun sentido el deseo nazi de convertir a Auschwitz
en inimaginable. (Didi-Huberman, 2003, 41).

Existe finalmente una deuda simbodlica con quieres arrebataron
esas imagenes al infierno, pese a todo. Resistir entonces, es vi-
sibilizar el horror a través de las imdgenes-jiron y hacer por ende,
imaginable, lo que los nazis querian producir como inimaginable.
Siguiendo a Susan Sontag (2012), quien ha reflexionado sobre la
fotografia, se puede afirmar que las imagenes configuran una ince-
sante apertura al saber y a la rememoracion, y nos interpelan con
su presencia. Frente a estas imagenes, se gesta pues una inter-
minable necesidad de aproximacion al acontecimiento Shod, que
jamas cesa, ajeno a toda aprehension, en su condicion de real no
susceptible de su plena simbolizacion.

De modo que el “deber de memoria” se debe sostener pese a todo,
a través de la articulacion fragmentaria de las palabras testimonia-
les, los datos histdricos y las imagenes- jiron, politica de transmi-
sién que siempre habra de dejar un resto real, dado /a imposibilidad
estructural de la plena simbolizacion del Mal radical.
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