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La hipétesis general propone que en los filmes Jauja (Li-
sandro Alonso, 2014) y en La Pelicula del Rey (Carlos Sorin,
1986), se presentan modalidades de espacialidad y tempora-
lidad que construyen a la Patagonia por medio de cronotopi-
as. Se caracterizan por la monoacentuacién en ciertos tépicos
respecto a la territorialidad y al paisaje de la regién: dimensién
estética en referencia al cronotopo del desierto (Massotta ci-
tado en Escobar, 2010: 68; 80; 148-149). Por tltimo, anali-
zamos también, discursos sobre la culpa, el duelo, la soledad
y “lo nuevo”.
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En ambos filmes los cronotopos del “viaje inicidtico” y
“del renacimiento-decadencia de la vida personal / familiar”
estarfan asociados al trabajo del duelo (Rodriguez Marino,
Iriarte, Diaz y Carusso, 2016: 1574). Bajtin denomina crono-
topo a la conexién esencial de relaciones temporales y espa-
ciales asimiladas artisticamente en la literatura (Bajtin, 1989).
Extrapolamos el concepto para el andlisis cinematografico.
Esos cronotopos se vinculan al primer encuentro y la pasién
instantdnea con la fuga de Ingerborn y el soldado desertor en
Jauja. Estos, entre otros factores, introducen la problemdtica
del duelo encarnado en el Capitdn Dinesen que marcard parte
del tono del devenir narrativo de esta obra de Alonso. Por
ejemplo, la sensacién de la pérdida del vinculo con la hija,
asi como de aquellos ideales referidos al progreso, el sentido
de un propésito que justifique su compromiso con su trabajo
como agrimensor y con el ejército tanto local como con el da-
nés, representan formas del trabajo del duelo. Al respecto de la
guerra, la pérdida y los gestos fantasmas, dice Didi Huberman
“Hablando en términos antropolégicos o psiquicos, la sombra
es un fantasma, un miedo visual que emana de los cuerpos,
los pone en peligro o nos pone en peligro a quienes los mira-
mos” (Didi Huberman 2008, p: 281). Asi, los valores previos
asociados a la identidad de Dinesen parecen desarmarse tras
estas pérdidas. El yo se debilita haciendo del personaje un su-
jeto sombrio. Aparecen los fantasmas y los espectros.

El orden de lo fantasmadtico asi como el de los espectral y
el duelo por la pérdida de un ser querido o por los ideales, los
dos filmes se acercan a lo que denominamos el “cronotopo
culpa-castigo-expiacién-purificacién”. Uno de los gestos mds
significativos del filme es el de Dinesen que cae rendido en la
noche patagénica. El gesto lleva la carga simbdlica de la histo-
ria de otros semejantes, es una litote de la guerra y del miedo,
la imagen de la resignacién, y también dejarse estar, abando-
nar la lucha. No es un gesto superviviente (Didi-Huberman,
2008, p: 289) sino de abandono, de antesala a la muerte. Este
tipo de gestos estdn siempre asociados, a la pérdida y al duelo.
También puede ser leida como una imagen de la guerra que,
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como senala Didi-Huberman (2008, p:281) remitiéndose a
Freud (1915) - en la guerra el miedo trastoca el vinculo que
establecemos con el espacio y el tiempo, con la otredad y con
la muerte, en definitiva, con el cuerpo propio, el pensamiento
y los otros. Crea una nueva relacién con el miedo.

En ese sentido, la resignacién no implica la ausencia del
temor sino dejarse caer en sus profundidades y perder la espe-
ranza de volver a recuperar la energfa vital. Asi puede pensarse
un estado de melancolia que puede asociarse en este sentido
en la guerra a partir de la desesperacién y del abatimiento. El
gesto moldea también la culpa, la consecuencia imprevista del
acto de no soportar la independencia de la hija ni por su amor
por un nativono europeo.

Ingeborn, la hija del Capitdn, en cambio, es un personaje
que cuestiona el sistema europeizante del poder a nivel fami-
liar y también el que sustent6 la masacre del cual su padre es
participe y en cierta medida, cémplice. La huida de la joven
es mds angustiante sin la presencia fisica del personaje, serd su
padre el que vague en su bisqueda asocidndose con las crono-
topias de la aventura y de la prueba.Los pueblos indigenas, los
“cocos” en el filme solamente pueden hacer afrenta al poder
invasor. Esto aparece de forma escueta y es una de las formas
en las Alonso construye a los pueblos originarios.

En La Pelicula del Rey los gestos de duelo de David, el
protagonista, tras haber quedado solo en el rodaje, lo motiva a
aventurarse por los caminos de la Patagonia hasta llegar al de-
samparo y al delirio. Personajes thandticos y rituales de duelo
es lo que exponen los protagonistas de los dos filmes.

Hay sombras de miedo y fantasmas en la escenificacién
del duelo en Jjauja (Didi-Huberman, 2008 y Freud [1979
(1917)] y también los hay en esta produccién de Sorin que
en el espacio del cuadro, David se transforma en una figura
casi fantasmagérica en la escena en la que estd rodeado por
maniquies ardientes que remiten también a lo espectral y lo
melancélico, es decir a una posicién enfermiza ante un vacia-
miento animico del protagonista que resulta acompanado de
paisajes desolados.

Estos desprendimientos y fracasos abruptos se asocian en
los dos filmes al cronotopo de la aventura. Este tltimo, este-
reotipado, parece tomado del western en las producciones es-



tudiadas. Esta unién espacio-temporal se asocia al cronotopo
del desierto y a la visién centralista (portena) que lo vincula
con la muerte, el vacio, lo fantasmdtico y las ausenciaspresen-
cias.

Sin embargo, la insistencia del director de La nueva Fran-
cia en la continuacién de la filmacién parecerfa una super-
posicién entre el duelo, y el retraimiento del yo. Se percibe
una sensacion de grandilocuencia y un afén por continuar que
semeja el inverso del duelo y de lo que tiene en comin con
la melancolia en la forma de auto reproches. El proceso de
filmaciénse transforma de un objeto de amor a casi un pade-
cimiento, pero como si ese tormento, no pudiese ser puesto
totalmente en palabras aparece en actos: a través de objetos
que alcanzan a ser sustitutivos.

En estos planteos sobre el duelo en ambas producciones,
las formas de configurar la Patagonia recurren a la dicotomia
entre civilizacién y barbarie como una forma de anudar el
trabajo de duelo y, en realidad, esas visiones que explotan a
la Patagonia Norte en Jauja y a la Patagonia Sur en La peli-
cula del rey como inmensidad, naturaleza, ausencia de vida,
e inclemencias climdticas son también formas de reemplazo
libidinal producto de un proceso de duelo inconcluso. La an-
tigua idea de progreso, de poblar el Sur del pais, de explotar
sus recursos naturales y su inmensidad aparece en cuestion,
a través de representaciones de crisis animicas y econdmicas.

Una de estas razones de desamparo es provocada por la
falta de recursos econémicos para otorgarle continuidad a la
filmacién pero también por la sensacién de desprotecciéon que
genera en los integrantes del equipo. El director queda solo
acompanado por el productor, el sonidista y una de las actri-
ces. El desamparo, en sentido econédmico, se acompafna con
una puesta en escena en la que predomina el viento, se destaca
el aspecto desértico de la Patagonia, planos enteros y generales
para replicar esa sensacién de desasosiego en el espectador. La
incertidumbre socioeconémica deviene en inermidad, en lo
indefenso y podria concebirse como otra fuente del desampa-
ro por falta de herramientas para defenderse.

El desamparo (Laplanche y Pontalis, 1983: 27;94-95) su-
pone también la omnipotencia-supuestamente de otro sujeto
-objeto (Idem.). Si bien para el psicoandlisis los “peligros in-
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ternos” son motivadores del desamparo en estas narraciones,
los factores son tanto internos como externos. Esos peligros
internos a los que se refiere Freud en /nhibicion, sintoma y
angustia (1926) tienen “una caracteristica comuan: pérdida o
separacién, que implica un aumento progresivo de la tensién,
hasta el punto de que, al final, el sujeto se ve incapaz de domi-
nar las excitaciones y es desbordado por éstas: lo que define el
estado generador del sentimiento de desamparo.



Surgen en ambos filmes elementos de la novela geografi-
ca porque se ofrece “un punto de referencia, escalas de valo-
res, vias de aproximacién y valoracién, que organiza el modo
de ver y de entender los paises y las culturas ajenas” (Bajtin,
1991, p: 256). En Jauja la patria natal se identifica al ejército
correspondiente a Dinamarca, esto es la manifestacién de un
enlace afectivo a una idea. El cronotopo del camino tiene es-
pecial definicién de espacialidad y temporalidad que motivan
encuentros y desencuentros en ambos filmes. “El cronotopo
del encuentro ejecuta frecuentemente funciones compositivas:
sirve como intriga, a veces como punto culminante o, incluso,
como desenlace del argumento”. (Bajtin, 1991, p: 250). Esta

temporalidad se articula en espacios amplios, escenifican-
do a la territorialidad patagénica a través de paisajes extensos,
desolados y definiendo diversos motivos de cardcter argu-
mental y compositivo (paisaje, soledad, desinimo, pérdida,
inmensidad y vastedad, desolacién, fracaso, entre otros) como
elementos de la narrativa filmica. Esos elementos se encuen-
tran tanto en la historia, en la linea argumental como en la
dimensién estética y podrdn transformarse en momentos, es
decir en posiciones diferenciales articuladas en el interior del
discurso (Laclau y Mouffe, 2004, p: 143). La Patagonia es
emplazamiento de pasaje o de transito (Foucault 2010 p.1060,
p: 71) por eso la importancia de la road movie en La pelicula
del rey como en otros filmes sobre la Patagonia argentina. Es
un territorio hostil y expulsivo en el filme de Sorin. En Jauja
también tiene esas cualidades si bien puede ser simultdnea-
mente su opuesto, una tierra utépica de oportunidades para
enriquecerse y para escapar. En las dos producciones conser-
van su cualidad utdpica junto a la desazén.

En La pelicula del rey; se podrian visualizar elementos de
la novela geografica. Planos medios y abiertos que encuadran a
la vegetacién al son del viento y las ciglienas petroleras al lado
de las vias del tren. Distintas formas de movilidad automo-
triz son emplazamientos de trdnsito que posibilitan recorren
en la pantalla distintas locaciones geograficas. El sonido del
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viento acompafa la imagen de la modernizacién de la regiéon
que quedd desamparada. Pensamos la nocién de territorio pa-
tagénico segun “(...) la dimensién simbdlico-conceptual del
territorio” (Benedetti, 20011, p.65).

En Jauja, el encuentro falla porque cada uno ocupa un
lugar distinto en el espacio y tiempos-plurales y multiples-cul-
turalmente diferentes. Este cronotopo permite presentar en el
filme de Alonso dentro del espacio del cuadro, el tiempo de
las aventuras en relacién con un territorio extranjero y con la
misma Patagonia. Asimismo, en el film de Sorin, podria pen-
sarse la extranjerizacién dentro de un mismo espacio argen-
tino. El malestar de los actores ante el desamparo del paisaje
patagénico representa al igual que Jauja el camino hacia el Sur

COmo una aventura.

“La definicién temporal («al mismo tiempo») es insepa-
rable de la definicién espacial («en el mismo lugar»). En el
motivo negativo — «no Se encontraron», «se separaron» — se
mantiene el cronotropismo; pero uno u otro de los términos
del cronotopo es presentado con signo negativo: no se encon-
traron porque no llegaron al mismo tiempo al mismo lugar, o
porque en ese momento se encontraban en lugares diferentes”
(Bajtin, 1991, p. 250).

Tanto en Jauja como en La pelicula del rey; los cronotopos
de la aventura y de la prueba implican desplazamientos que
afectan la narrativa poniendo en cuadro paisajes desérticos y
sus respectivas peripecias. Este es el cronotopo de la Patagonia
como refugio y se repite en La pelicula del rey en la que el
motivo del alejamiento del mundanal ruido es una decisién
contradictoria. La Patagonia es mostrada como hostil a medi-
da que se presentan las dificultades en el rodaje de Za Nueva
Francia. La presentacién de los habitantes de la regién como
faltos de educacién y de sofisticaciéon es otro de los motivos
comunes a las narraciones audiovisuales sobre el sur del pais.
Lo anterior se repite también en Jauja escenificando la dicoto-
mia entre el mundo rural y la ciudad.

Es preciso repensar si es erréneo decir que, a primera vista
en los filmes de Sorin sobre la Patagonia hay una visién idea-
lizada, pero en realidad estd dirigido a las audiencias citadinas
para ofrecerles un vistazo de una regién en la que se conserva
la naturaleza asociada al cronotopo del desierto. En Za peli-



cula del rey; la recepcién en el orfanato pareciera recurrir a
ese motivo de la vida social que no ha sido corrompida pero
en realidad lo que destaca es el atraso intelectual, econémico
e ideolégico como si los vientos del sur no hubiesen llevado la
modernizacién a la regién.

En ZLa pelicula del rey el cronotopo del desierto predomina
en la eleccién de las locaciones y satura el espacio del cuadro
junto al uso de la posicién en picado de la cdmara para con-
formar planos generales con gran profundidad de campo. Tal
vez parte de la ansiedad y del anhelo del director de La nueva
Francia impiden la posibilidad de la superacién de obstdculos
en el rodaje y generan también, sentimientos de culpa por no
poder realizar la pelicula segtin la planificacion.
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La heterotopia de crisis y una cierta superposicién con la
de desviacién podria explicar esa especie de no lugar que es la
cueva en Jauja. Es un espacio en el que se incluye al loco pero
también a alguien en proceso de transformacién que es tipico
del viaje inicidtico.

A diferencia de lo que sucede en la produccién de Alonso,
en La pelicula del rey; el espacio de la Patagonia Sur es una
utopia, la sofiada por Antoine Orelie y por el director del fil-
me La nueva Francia hasta que se topan con el territorio real
que parece ser el reverso de la utopia, una forma de ubicar
espacialmente la heterotopia como un lugar de descarte, un
llano, un espacio mds semejante a los lugares inhdspitos y yer-
mos de un western.

En los filmes de Sorin y en el del joven director hay tam-
bién elementos de la road movie que combinan contraespa-
cios (Foucault, 2010) de la heterotopia de desviacién porque
aunque no hay asilo hay desviacién hacia la locura en las dos
producciones.

Se plantean en los filmes espacios tales como caminos, ru-
tas, mecanismos de traslado como automéviles, formando a
la Patagonia como emplazamiento de transito. La nocién de
crisis en la produccién de Alonso estd asociada a la de refugio
o paraiso fracasado.

La Patagonia surge como signiﬁcante vacio, inalcanzab-
le pero necesario, a partir de una variedad de elementos que
anuda en determinados puntos nodales que son momentos
que tienen fijaciones parciales en la cadena de significacion:
“montana’, “soledad”, “meseta”, “desazén”. En este sentido,
Patagonia constituye un horizonte politico, emerge como ex-
ceso fantasmdtico (Laclau y Mouffe, 2004).
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