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POSMEMORIAY TRAUMA

ANIMADO DE LAIMAGEN
PERDIDA. LOS PLANTEAMIENTOS

RESUMEN

Funan (2018) es el titulo de la obra debut
del realizador francés, de origen camboya-
no, Denis Do. El film, ganador del Cristal
a Mejor Pelicula en el Festival de Annecy,
narra la historia de Chou y de su familia,
forzados a evacuar la ciudad de Phnom
Penh con el auge de los jemeres rojos. Asi,
la pelicula se desarrolla como una obra
artistica establecida por la generacion de
la posmemoria en torno a unos hechos
traumaticos que no se han vivido directa-
mente pero que se ficcionalizan a través
de la animacién. El presente articulo tiene
por objetivo explorar los planteamientos
narrativo y estético de la obra en relacion
a tres claros referentes de la misma basa-
dos en el genocidio camboyano: la novela
grafica L'année du lievre (2011) de Tian, el
film La imagen perdida (Limage manquan-
te, 2013) de Rithy Panh vy, por ultimo, el
universo artistico del pintor Vann Nath.

NARRATIVO Y ESTETICO

/ ABSTRACT

Funan (2018) is the title of the debut
film by the French director, of Cambodian
origin, Denis Do. The film, winner of the
Crystal for Best Film at the Annecy Festi-
val, tells the story of Chou and his family,
forced to evacuate the city of Phnom Penh
with the rise of the khmer rouge. Thus, the
film is developed as an artistic work es-
tablished by the postmemory generation
around traumatic events that have not
been directly experienced but are fictio-
nalized though animation. The objective
of this article is to explore the narrative
and aesthetic approaches of the work in
relation to three clear references based on
the Cambodian genocide: the graphic no-
vel L'année du lievre (2011) by Tian, the film
The Lost Image (Limage manquante, 2013)
by Rithy Panh, and finally, the artistic uni-
verse of the painter Vann Nath.
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Introduccion

Funan (2018) supone la épera prima del
cineasta francés, de origen camboyano,
Denis Do. La pelicula, enteramente de ani-
macion, narra la historia del personaje de
Chou, una mujer camboyana que es de-
portada al campo junto a su familia con el
auge del régimen de los Jemeres Rojos. El
film, coproducido entre Francia, Bélgica,
Luxemburgo y Camboya —que participa
por primera vez en una obra de este tipo
(Santos, 2019)—fue estrenado en el Festi-
val de Annecy de 2018, en donde se alzé
con Cristal a Mejor Pelicula. Dentro de
Espana, fue seleccionada en el Festival de
Cine de Sevilla, en donde ampliaria su pal-
marés con el Premio Cinéfilos del Futuro.

Funan es, ante todo, un trabajo de pos-
memoria en el que el cineasta, tal y como
él mismo ha admitido (Zahed, 2019), na-
rra las vivencias que le ha transmitido su
madre sobre el periodo de la Kampuchea
Democratica. Asi, el presente texto tiene
por objetivo realizar un analisis textual

del film relacionandolo con otro tipo de
narrativas traumaticas del genocidio
camboyano. La hipétesis inicial parte de
la idea de que Funan se apoya en obras ar-
tisticas previas basadas en la animacion
a las que toma como referentes estéticos
de cara a generar el relato de su madre
en un contexto de imagenes inexistentes.
Asi, es posible mencionar la conexion con
tres fuentes: la novela gréfica L'année du
lievre (2011) de Tian, el film La imagen per-
dida (Limage manquante, 2013) de Rithy
Panh, y por ultimo los lienzos del super-
viviente Vann Nath. De esta forma, se es-
tudian las relaciones que el film mantiene
con estas otras propuestas a la hora de
construir un relato de posmemoria como
representacion traumatica en la que no
se excluye la violencia explicita. Se pre-
sentan asi varios apartados que van inda-
gando en como la obra afronta distintas
problematicas relativas a la reconstruc-
cion de imagenes que no existen desde
una propuesta de lenguaje animado.
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Contexto historico

Resulta necesario realizar una breve
contextualizacion histérica del periodo re-
flejado en la pelicula. La dictadura de Pol
Pot llega a un pais desestabilizado entre
otros factores —toma de poder del gene-
ral Lon Nol, remanentes del colonialismo
francés— por los bombardeos estadouni-
denses en el contexto de la guerra de Viet-
nam. Asi, entre 1965 y 1973, Camboya se
convierte en el pais mas bombardeado de
la historia (Taylor, Kiernan, 2006). Factor
este que varios autores ven como determi-
nante para la victoria final de los Jemeres
Rojos (Kiernan, 1996: 16; Ung, 2001: 57).
La marcha del ejército revolucionario por
las calles de Phnom Penh, el diecisiete
de abril de 1975, declara el final de “mas
de dos mil afos de historia camboyana”
(Chandler, 1993: 209). Varios académicos
consideran de forma metaférica este mo-
mento como el afio cero (Ponchaud, 1978;
Mysliwiec, 1988) a partir del que se em-
pieza a construir la delirante sociedad de
la Kampuchea Democratica en la que pe-
recerian entre los 750.000 y los 3.300.000
individuos (Clayton, 1998: 2).

“Con la evacuacion de Phnom Penh se
daba inicio al intento mas brutal en todo
el siglo XX de reestructurar bajo ideas vi-
sionarias maoistas a toda una sociedad”
(Aguirre, 2009: 56). Siguiendo los dictame-
nes de la revolucion cultural china, cual-
quier signo occidental sera eliminado. El
primer objetivo del nuevo régimen es la
“destruccion de la vieja sociedad y de sus
infraestructuras social, politica, econémi-
cay cultural” (Quinn, 1989: 180) de forma
que fuera imposible cualquier tipo de re-
surgimiento. Pasan los habitantes de la
ciudad a estar bajo las 6rdenes del campe-
sinado en jornadas de trabajo que deben
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funcionar como conversion (Clayton, 1998:
4). Las duras condiciones de vida que se
imponen al conjunto de la poblacion no
tardan en ver sus secuelas en forma de
hambruna y enfermedades que provocan
la muerte de centenares de miles de per-
sonas (Clayton, 1998: 2). Se produce asi
un traumatico periodo en el que también
tienen una cuota de protagonismo las pur-
gas de miembros disidentes o sospecho-
sos de ser espias. El centro de detencion
de Tuol Sleng, también conocido como
S-21, con sus mas de 17.000 ejecutados y
solo siete supervivientes (Boyle, 2009: 96)
refleja esta violencia estatal practicada por
el nuevo régimen; delirio colectivo que se
instala a lo largo de todo el territorio como
prueban los célebres Killing Fields y sus fo-
sas comunes, distribuidos estos por todo el
pais en mas de 660 “lugares de genocidio”
(Etcheson, 2005: 60).

Este periodo historico, del que apenas
hay imagenes que no sean propagandisti-
cas —las cuales, por consiguiente, contri-
buyen a destruir el imaginario (Phay, 2015:
88) —, encuentra en el testimonio direc-
to la manera de transmision. Testimonio
que surge como necesidad que a menudo
presenta una funcion vital para el sujeto
que habla: “El testimonio restituye todo el
sufrimiento, el dolor y lo vivido” (Makows-
ki, 2002: 149). Sin embargo, en ocasiones
este testimonio no se produce por narra-
tivas verbales, sino por representaciones
técnicas mediadas como pueden ser las
obras de arte (Alloa, Bayard, Phay, 2015:
4). Estos discursos adquieren protagonis-
mo en el relato colectivo del que se nutre
la generacion de la posmemoria, concepto
que “describe la relacion de la “genera-
cién de después” con el trauma personal,
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colectivo y cultural de la generacion ante-
rior” (Hirsch, 2015 [2012]: 19).

La generacién siguiente posee una me-
moria mediada de los hechos traumaticos
alos que a menudo se enfrenta, producien-
do a su vez nuevas obras artisticas que tie-
nen por finalidad continuar la transmisién
iniciada por la generacion anterior. Es en
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este espectro de creacién en el que se re-
interpretan los hechos y se modifican se-
gun los parametros personales de cada in-
dividuo: siguiendo los términos de Todorov
(1989: 31), los artistas hacen uso de la “fa-
brique de la mémoire” jugando con las in-
terferencias entre la “vérité d’adéquation”
y la “vérité de dévoilement” relativa de la
creacion artistica y sus licencias.

Hacia una representacion de la violencia

El nombre de “Funan” remite en primer
lugar al antiguo reino localizado en tor-
no al delta del rio Mekong, en el sur de la
peninsula de Indochina y cuyos registros
fiables estan datados entre el siglo tercero
y el sexto (Stark, 2006: 149). El cineasta,
con su propuesta, parece querer paraddji-
camente borrar los rastros del pasado has-
ta este lejano reino: sigue, de esta forma,
uno de los postulados ideolégicos del ré-
gimen de los Jemeres Rojos que buscaba
acabar con la idea de progreso para redu-
cir la sociedad al estadio agricola teniendo
al extinto reino de Angkor como modelo
de utopia perdida. “Si Camboya constru-
y6 Angkor, puede hacer todo lo que se
proponga” (Aguirre, 2009: 56), enuncia-
rd Pol Pot, glorificando un pasado mitico
del que tan so6lo quedan las vetustas rui-
nas de sus templos. Al apelar al reino de
Funan, mucho mas desconocido que el
de Angkor —tal y como muestra Michael
Vickery (2003)— Denis Do parece querer
rechazar toda la violencia y sumision que
caracterizan a las sociedades posteriores.
Funan establece para el cineasta el mismo
concepto de utopia que Angkor fue para la
Kampuchea Democratica.

Emerge asi la segunda intencion del ti-
tulo, y es que, ante el origen desconocido

del término “funan”, el académico francés
Gorges Coedés (1944: 44) indicé que su
procedencia vendria de una deformacion
de la palabra “bnam”, que significa mon-
tafa. De esta forma, el paraiso perdido al
que aspiran los protagonistas al final del
film, mientras deambulan por la selva, se
oculta detras de la montafna que marca la
frontera con Tailandia, destino de los refu-
giados.

Mas alla de este gesto inicial, podemos
intuir en Funan idéntico espiritu de con-
cepcién mediante la animacién que en la
novela grafica L'année du lievre (2011) de
Tian:

Le dessin ajoute une dimension supplé-
mentaire pour sortir du silence [...] la
genése part du méme principe: une
tragédie génératrice d’art pour lutter
contre l'oubli, pour commémorer la
mémoire des disparus, pour empécher
que ces violences ne se reproduisent et
pour rendre une certaine visibilité aux
disparus dans une tentative de récupé-
ration identitaire (Peysson-Zeiss, 2019:
73-74).1

Ante la ausencia de material de archivo, la
animacién surge como una reinterpretacion



personal que ademas trata de dar visibi-
lidad a todos aquellos que han perdido
la memoria. Asi, L'année du liévre consta
de tres volumenes : Au revoir Phnom Penh
(2011), Ne vous inquietez pas (2013) y Un
nouveau départ (2016). Se presenta en este
triptico la historia de Lina y de su familia,
desde la evacuacion de Phom Penh hasta
la liberacién final de los campos de trabajo.
El tinte autobiografico estd en que el per-
sonaje de la mujer estd embarazada de su
hijo, el propio Tian, que nacid tres dias des-
pués de la evacuacién de la capital (Wilson,
2015). Tanto la novela grafica como el film
comparten el espiritu de transmitir viven-
cias de terceros préoximos ante unos hechos
que, o bien no se han vivido (Funan), o bien
no es posible recordar (L'année du lievre).
En todo caso, la animacién funciona como
una via alternativa para acceder al pasadoy
asi establecer una relacion entre la historia
y la memoria (Ross, 2013: 142).

Como paralelismo inicial, es necesario
destacar cémo ambas historias privilegian
el papel de la madre como protagonista.
No solo se retrata con detalles un periodo
traumatico de la historia de un pais, sino
que este se aborda desde una perspectiva
biografica que funcione como garante de
veracidad, siguiendo asi el estilo inaugura-
do por la novela grafica Maus de Spiegel-
man (1980). Destaca ademds como ambas
obras tratan de marcar la perspectiva de
existencia del propio autor: en L'année du
lievre, Tian no rehuye de su propia repre-
sentacién en un relato que vivio de bebé,
mientras que Denis Do, nacido en Francia,
situa la busqueda del hijo secuestrado de
Chou —de su madre, en definitiva— como
uno de los puntos mas determinantes de
la narracion. Se abre asi el interrogante
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de hasta qué punto el autor plantea una
suplantacion de la figura de su hermano
por la propia.

El nucleo narrativo de ambos relatos se
centra en el periodo de los campos de tra-
bajo. Funan apenas concede un ligero pro-
logo de unos minutos a la vida en Phnom
Penh antes de su evacuacion. L'année du
lievre ofrece algo mas de detalle de este pe-
riodo en su primer volumen, de cara a mar-
car el contraste producido por la ruptura
de lo cotidiano, el abandono de la como-
didad y el salto a la supervivencia en con-
diciones limite. Esta forma de estructurar
la narracion les permite ofrecer retratos
completos del sometimiento y la violencia
que sufren los antiguos habitantes de la
ciudad desplazados al ambito rural. Desde
este punto de vista, Funan replica muchas
de las representaciones ofrecidas por la
novela grafica desde una imagen animada.
Es resefable como ambos creadores recha-
zan la explicitud de la violencia que per-
manece asi como imagen irrepresentable.

Dice Tian sobre esta ausencia en su obra:
“I believe there are many ways to make
people feel the horror of a situation; we
don’t need to dwell on the image of death
to express fear”? Esta misma idea parece
regir en los momentos mas duros de Fu-
nan en los que los asesinatos se cometen
siempre fuera de campo. Podemos men-
cionar tres ejemplos de esta dinamica: el
cruce del rio durante la marcha hacia los
campos de trabajo, en donde las minas
acuaticas que explotan solo se intuyen
con el torrente de agua que proyectan; la
ejecucion nocturna de los sospechosos
de haber quemado una casa, en donde se
escuchan los disparos mientras el fogueo

“El dibujo agrega una dimension adicional para romper el silencio [...] la génesis parte del mismo principio: una

tragedia que genera arte para luchar contra el olvido, para conmemorar la memoria de los desaparecidos, para
evitar que estas violencias no se reproduzcan y para dar algo de visibilidad a los desaparecidos en un intento de

recuperacion identitaria” (trad. a.).

o

“Creo que hay muchas maneras de hacer que las personas sientan el horror de una situacion; no necesitamos

detenernos en la imagen de la muerte para expresar miedo” (trad. a.).
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del arma es reflejado con tonos amarillos;
y por ultimo, el asesinato del marido al fi-
nal de la pelicula. Un ultimo primerisimo
primer plano de la cara de este antes de
ser ejecutado anticipa el sonido del dispa-
ro en una toma que muestra una panora-
mica paisajistica.

Funan evita crear un cierto voyeurismo so-
bre la violencia, evitando tanto banalizarla
como la creacion de una pornografia de la
imagen como imagen cruel (Gubern, 2005:
283-327). En lugar de ello, fueras de campo,
ma&s 0 menos en conexiodn con la violencia,
representan el clima de terror en distintos
momentos de la trama. Es por ello por lo
que las palabras que Jacques Ranciere
expone sobre la obra S-21 son igualmente
validas para Funan: “toda la estrategia del
film consiste en redistribuir lo intolerable,
en jugar con sobre sus diversas representa-
ciones” (Ranciére, 2010: 101). Funan ofrece
la constatacion de como lo irrepresentable
se acerca mediante las imagenes animadas
(Elkins, 1998: 253). En este sentido, este po-
sicionamiento se deriva del discurso de una
posmemoria en la que la creacion media en
el relato tanto para mostrar como para omi-
tir. Siguiendo a Marianne Hirsch:

Postmemory is a powerful form of me-
mory precisely because its connection
to its object or source is mediated not
through recollection but through repre-
sentation, projection, and creation—of-
ten based on silence rather than speech,
on the invisible rather than the visible.
(Hirsch, 2001: 9).3

La unica violencia que el film muestra es
la sufrida por miembros de los Jemeres Ro-
jos, ausente esta también de la obra de Tian.
Asi, podemos ver el cadaver de un guardian
después de que un antiguo compafero de
la pareja protagonista le dispare —fuera
de campo— para salvar la vida de estos.

Alvaro Martin Sanz

Igualmente, hacia el final de la pelicula,
cuando los prisioneros liberados se vuel-
ven contra sus antiguos captores, un plano
medio bajo de un apufalamiento muestra
toda la explicitud de esta violencia que la
obra ha contenido hasta ese momento. De
esta forma, el film parece ir mas alla de los
postulados éticos de la novela gréfica al
mostrar la violencia ejercida contra los per-
petradores en lo que parece una estrategia
de reparacion que, sin embargo, ni es jus-
tificada— tal y como muestra el terror en
la cara de Chou— ni una construccién fan-
tasiosa. Este hecho es, para el critico Jordi
Costa, uno de los puntos flojos del film, su
“compasion selectiva” (Costa, 2019).

A pesar de este rechazo por mostrar di-
rectamente la violencia sufrida por las victi-
mas, los postulados estéticos de L'année du
lievre y Funan no pueden ser mas diferen-
tes. La eleccion por un determinado tipo de
representacion implica una mirada autoral
que privilegia una concepcién para el con-
junto de la obra: asi, L'année du lievre des-
taca por tonos apagados, con predominan-
cia de azules y verdosos y casi inexistente
utilizacion de tonalidades célidas y rojizas.
El color por lo tanto tiene una funcion de
expresar un estado animico (McCloud,
1994: 190), en este caso de desesperanza
y falta de energia y vitalidad. Esta paleta
de colores se complementa con un trazo
esquematico de los personajes que sigue
un estilo de boceto que recurre a ciertos
rasgos caricaturescos para exagerar expre-
siones de los personajes, especialmente las
relacionadas con el miedo o la rabia. En lu-
gar de presentarse como entidades solidas,
los personajes parecen de esta manera es-
tar sujetos a la inestabilidad e inseguridad
del relato. Una utilizacion acentuada de la
técnica del rallado, para marcar sombras o
detalles (como el humo o el pelo), acentua
la sensacion de desorden y caos que domi-
na la narrativa.

3 “La postmemoria es una forma poderosa de memoria precisamente porque su conexion con su objeto o fuente
no esta mediada por el recuerdo, sino por la representacion, la proyeccion y la creacion, —a menudo basada en el
silencio en lugar del habla, en lo invisible en lugar de lo visible” (trad. a.).
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Belleza y rememoracion de la imagen

animada

Frente al planteamiento de Tian, Funan
plantea una aproximacion en donde la es-
tética, lejos de acompasarse al drama del
relato desde un punto de vista expresionis-
ta, se centra en recrear imagenes de belle-
za. Desde el punto de vista croméatico este
acercamiento supone una aceptacion de
toda la paleta de colores. En vez de teiir
la narrativa con un tono determinado, la
pelicula recrea distintos tipos de ilumina-
cion para dotar a la historia de un realismo
pictorico que refleje tanto fendmenos na-
turales —la luz del amanecer o del sol a
medio dia— como artificiales —bombillas
y linternas—. Igualmente, el estilo de di-
bujo evita la saturacién de trazos para pa-
sar a una concepcion mas depurada de las
lineas y las formas. Se eliminan detalles y
se simplifican los rasgos de los personajes,
sin perder sus principales caracteristicas
ni el realismo de su representacion, como
parte de un diseno sintético que recuerda
al de Yoshihiro Tatsumi (Costa, 2019). Di-
bujante que populariza el estilo “gekiga”
del que se apropia Funan, el cual desde su
concepcion “Contained more mature, se-
rious drama, depicted in a more realistic
and graphic style” (Norris 2009: 242).*

El “gekiga” puede verse también como
un fenémeno transcultural que relaciona
la tradicion japonesa con el estilo visual
de la cinematografia norteamericana (Ro-
senbaum, 2010: 7). El término “gekiga” es
un neologismo que significa drama dibu-
jado, y tiene por objeto distanciarse del
manga tradicional con un estilo mas rea-
lista y psicoldgico (Louison, 2011: 173). La
eleccion de este estilo permite a Funan,
mediante unas representaciones a medio

camino del realismo y la sencillez pero
cargadas de expresividad, que la anima-
cién se centre en los personajes sin que
la representacion de estos desvie la aten-
cion del relato. Esta hibridacién de estilos
se refuerza por el hecho de que el idioma
de la pelicula sea el francés. Esta licencia,
que no esconde una clara vocacién de pro-
mocién, la obra estd doblada entre otros
por Bérénice Bejo y Louis Garrel, obvia el
hecho de que en la época de la Kampu-
chea Democratica hablar francés era una
sospechosa muestra de intelectualidad
occidental.

Mas alla de la obra de Tian, resulta inevi-
table comparar Funan con otra reciente
pelicula de la cinematografia camboyana,
La imagen perdida de Rithy Panh, film que
se convirtié en la primera obra camboya-
na en ser nominada para un premio Oscar
(Brzeski, 2014). En él, Panh relata sus me-
morias de la dictadura de los Jemeres Ro-
jos a través de unas figuras de arcilla, esta-
ticas y artesanales, que, acompanadas de
un texto poético basado en la propia ex-
periencia, tienen la finalidad que Wajcman
(2001: 230) otorga al arte, la de “como re-
presentar lo que es irrepresentable”. Asi,
para representar y transmitir el trauma que
vivio de nifo, el cineasta camboyano em-
plea figuras de barro que remiten a las que
empleaba en su infancia (Torchin, 2014:
37). Opuesto en su concepcion al mate-
rial propagandistico del ejército revolu-
cionario, la pelicula busca representar las
imagenes no registradas del pasado. Asi,
“recrea los recuerdos que emergen de un
conjunto de memorias traumaticas para
crear una representacion global propia
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y subjetiva” (Martin Sanz, 2019: 73). Mis-
mo propdsito que Funan, la representacién
traumatica, a pesar de la mediacion de esta
ultima obra con respecto al film de Panh,
basado directamente en sus memorias.

Cabe matizar no obstante la diferencia
en la concepcion de ambas propuestas.
Panh se sirve de las posibilidades del
medio filmico para testimoniar lo vivido,
mientras que Do lo utiliza para recrear un
discurso que no le pertenece. Por lo tanto,
desde la perspectiva de la posmemoria,
las obras son fendmenos intrinsecamente
diferentes que parten de epistemologias
distintas: por un lado, el testimonio audio-
visual de lo vivido y por el otro el testimo-
nio vicario.

Funan puede verse como una extension
de La imagen perdida que retoma el rela-
to de los campos de trabajo para afhadir
el movimiento a la animacién como ge-

nerador del discurso. El estatismo de los
figurines de Panh, que generaba discursos
explicativos donde el realizador conectaba
con sus recuerdos, da paso a unos per-
sonajes que van siendo victimas de unas
circunstancias que no puede controlar. Se
elimina de esta forma la consciencia au-
toral para con la obra, pero se deja toda-
via la éptica del joven protagonista. Panh
se plasma a si mismo multiples veces a
lo largo de la pelicula en forma del nifio
asustado que una vez fue; planos que son
recuperados con el nifo protagonista de
Funan (el hermano del cineasta), que es
secuestrado por la milicia. Se genera un
relato sobre la supervivencia infantil en la
Kampuchea Democratica que enlaza tam-
bién con la adaptacion cinematografica
First they killed my father (2009).

El planteamiento de Funan trata de
recrear parecidas imagenes a las que
se muestran en la obra de Panh. Este

4 Contenia un drama mas maduro y serio, representado en un estilo mas realista y grafico” (trad. a.).
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seguimiento llega al punto de repetir es-
cenas como aquellas en las que los nifnos
realizan incursiones nocturnas destinadas
a “robar” frutas de los arboles. Sin embar-
go, este retrato no se limita a recoger la
experiencia de los campos de trabajo, sino
que también se abre a la fantasia mental
como evasion de la realidad. El pasado
idealizado emerge por necesidad como
un constructo que posibilita construir un
mundo ficticio paralelo basado en el retor-
no al calor del hogar familiar. La anima-
cion, con poco contraste, colores vivos y
trazos difuminados, muestra aqui su po-
tencial para “represent and interpret the
thoughts and feelings of their subjects”
(Ward, 2005: 89).° En estas recreaciones el
sonido de la voz de los personajes juega
un papel importante al definir las repre-
sentaciones de estos (Connor, 2000: 35) y
de apelar a la nostalgia del pasado.

Sin embargo, la principal diferencia en-
tre ambos planteamientos vuelve a en-
contrarse en una produccién estética
que marca las distancias. El film de Panh,
destaca, salvo en los pasajes de los recuer-
dos, por una iluminacion de colores frios
y apagados. Los dioramas de los campos
de trabajo ofrecen una representacion de
la naturaleza en la que esta es convertida
en una victima mas del régimen revolucio-
nario: con socavones en la Tierra, llenos
de barro, hierbas y agua contaminada.
Sin embargo, Funan marca las distancias

con esta idea al mostrar una dualidad de
planteamiento: por un lado, la belleza del
paisajismo de Camboya en la amplitud del
espacio, y por el otro, la confidencia de la
miseria humana en los planos cerrados.
Se despliega una duplicidad de recursos
basados en la paleta de color, la textura o
el movimiento que informan a la interpre-
tacion del espectador qué imagenes esta
viendo (Roe, 2013: 38) y, en consonancia,
crea sentimientos distintos.




Mientras que para Panh la destruccion
no conoce limites, para Do esta esta cen-
trada en el hombre, permaneciendo la na-
turaleza inalterable ante el sufrimiento de
este. Vemos por lo tanto impresionantes
planos aéreos que, con una clara inten-
cién estética, juegan con las formas de los
arrozales y de los trabajadores que los la-
bran. Es en estas tomas en las que mejor
se desarrollan las distintas paletas croma-
ticas de la pelicula, con una intencién de
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provocar asombro o, en palabras de Scott
(2003: 30), “wonderment”.® Por el contra-
rio, los planos en los que los personajes
hablan entre ellos vuelven a remitir a la
angustia del film de Panh, eliminandose
toda la belleza y cerrandose el espacio en
planos cortos de los personajes, a menudo
tan solo de sus facciones. La belleza del
exterior da paso al drama interno reforza-
do por la expresividad de los personajes.

Discursos del trauma. La animacion como

ficcion documental

Dentro de la propuesta narrativa de Fu-
nan, cabe destacar un cierto anclaje de
los objetos para con los personajes como
objetos disparadores de la memoria. En La
imagen perdida objetos como un coche, un
proyector o una cazuela sirven al cineasta
como excusa para viajar al pasado en el
gue estos objetos tenian otro rol o funcion.
Funan parece recoger esta idea en distin-
tos puntos de la trama en la que se incide
en la necesidad del soporte fisico como ac-
tivador de la memoria mas alla de su fun-
cion como objeto. Asi, al principio de la pe-
licula los personajes esconden sus objetos
personales mas preciados, como anillos y
colgantes, que seran reinterpretados mas
adelante en forma de recuerdos de la so-
ciedad de antes del afno cero. Igualmente,
para el personaje de Chou, el pequefio far-
do con comida que almacena cuidadosa-
mente, Unica pertenencia de valor real, se
convierte en un recuerdo constante de su

hijo secuestrado y de sus posibilidades de
supervivencia. Los objetos adquieren idén-
tica funcion a la que poseen en Exil (2016)
de Rithy Panh (Martin Sanz, 2018: 220). Se
convierten en disparadores de memoria
que permiten transitar diferentes tempo-
ralidades (Vitullo, 2013: 188).

Tal y como hemos visto anteriormente,
Funan se constituye como una construc-
cion de la posmemoria que busca crear
unas representaciones que sirvan como
soporte de recuerdos ante los peligros del
olvido. La pelicula se erige asi como una
figura de la memoria en el sentido concebi-
do por Jann Assman (Assman, 1995: 129).
Se establece como una obra artistica que
continua, y actualiza para nuevas genera-
ciones la labor de las pinturas del creador
camboyano Vann Nath, artista que, sien-
do uno de los escasos supervivientes del
centro de detencion S-21, se entrega des-

5 “representar e interpretar los pensamientos y sentimientos de sus sujetos” (trad. a.).

5 “admiracién” (trad. a.).
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de la caida del régimen de Pol Pot a pintar
cuadros que ilustren escenas que ha visto
o que le han contado de la prisidon. Sus
pinturas se alzan como una busqueda de
justicia en un periodo de impunidad para
muchos dirigentes revolucionarios (Nath,
1988: 188), la animacién funciona como
copia impresa de la memoria psicolégica
(Wells, Quinn, Mills, 2010 [2008]: 24).

Debido al rechazo a la representacion de
la violencia que mencionabamos antes, las
imagenes de Funan no pueden estar mas
lejanas de las de Nath. Con un caracter
eminentemente realista que muestra has-
ta el minimo detalle los multiples gestos
de la violencia revolucionaria, la tortura
queda reflejada en las diversas formas en
las que se ejecutd: un prisionero al que
arrancan las unas, varias practicas de
“waterboarding”, un nifio arrancado de los
brazos de su madre... La explicitud de es-
tas representaciones, que tienen un valor
probatorio mas que artistico, es tan solo

reflejo de un activismo por la recuperacion
y perseveracion de la memoria. Asi, Vann
Nath muestra un fuerte compromiso ha-
cia las jovenes generaciones que no han
vivido directamente el genocidio (Hinton,
2014: 14).

El film de Do se alza como una nueva
adaptacién artistica que parte de las in-
tenciones representativas de Nath para
ofrecer una narrativa para nuevas gene-
raciones a través de las posibilidades del
séptimo arte: la técnica animada muestra
eventos traumaticos del pasado que de
otra manera serian demasiado horribles
como para ser representados directamen-
te (Yosef, 2010: 321). La animacion de-
forma la imagen del terror hasta hacerla
soportable, y asi permite una inmersion
mas profunda en este horror (Hachero
Hernandez, 2015: 120). La animacion tiene
una cualidad distanciadora que facilita la
inmersion de los espectadores en el trau-
ma de los otros (Kriger, 2012: 11).



Es por ello que la animacién es el modo
de representaciéon mas intervencionis-
ta (Ward, 2006: 85) al ser por entero una
creacion, y en este sentido, cumple una
triple funcién: sustitucion de la realidad
no registrada, enfoque creativo sobre es-
tas ausencias y, por ultimo, una interpre-
tacion sobre la subjetividad de los perso-
najes a través de la representacion de sus
estados mentales interiores (Roe, 2009:
21). La idoneidad del ideario estético de
Funan en comparacion con sus referentes
reside pues en como ejecuta esta triple
funcion. Al plantear una imagen animada
en movimiento, Funan muestra una per-
cepciodn de la realidad tal y como es expe-
rimentada (Wells, 1998: 27), y por lo tanto
va mas alla de la recreacion del recuerdo
de la memoria. Su planteamiento también
supera el cine del discurso de Panh al po-
seer lo pictérico una apelacion emocional
mas fuerte que lo verbal (Forceville, 2008:
463), alcanzando las emociones antes de
que estas sean cognitivamente entendidas
(Barry, 1997: 75, 78). El discurso de la pos-
memoria se establece como libertad de
creacion, con respecto al testimonio direc-
to, gracias a que el testimonio es vicario
y por lo tanto una interpretacion mediada
de los hechos. “La posmemoria es tanto
un efecto de discurso como una relacion
particular con los materiales de la recons-
truccion” (Sarlo, 2005: 157). Funan puede
verse como una ficcion documentalizada
animada que comparte preceptos de otras
obras como Vals con Bashir (Ari Folman,
2008) o Un dia mds con vida (Raul de la
Fuente, Damian Nenow, 2018). Al igual
que en la obra de Folman,
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La animacion deviene en una reinter-
pretacion de lo percibido, de lo relatado
y de lo sofiado, erigiéndose como una
técnica privilegiada para explorar el
horror de la experiencia bélica desde
un enfoque profundamente subjetivo
tanto desde el punto de vista narrativo
como desde el de la elaboracion de las
imagenes (Hachero Hernandez, 2015:
177).

Lejos de ser excluyentes, animacion y do-
cumental “mantienen poderosos puntos
de contacto” gracias a las posibilidades de
la animacion para ofrecer “un andlisis de la
realidad” (Lorenzo Hernandez, 2014: 142).
En Funan, la animacién se convierte en un
modo que se emplea desde posiciones do-
cumentalistas (Ward, 2006: 114) de cara a
establecer la narracién probando asi que
“Non-fiction forms are no longer located
in the ‘reality effects’ of the photographic
trace” (Skoller, 2011: 207).” El relato no
pierde su validez en su ausencia de archi-
Vo, sino que aporta a este una dimension
que no posee. Al rearticular una narrativa
histérica en forma de experiencia especta-
torial, la obra se convierte en un proceso
politicamente creativo (Landesman, Ben-
dor, 2011: 16) que transmite un mensaje.
Las imagenes animadas desvelan asi todo
su potencial comunicador: “We are willing
to receive animated images without put-
ting up any barriers, opening ourselves up
for a powerful and potentially emotional
experience. The simplicity of the images
relieves some of the harshness of the topic
being” (Sofian, 2005: 7).

7 “las formas de no ficcion ya no se encuentran en los ‘efectos de realidad’ de la traza fotografica” (trad. a.).
8 “Estamos dispuestos a recibir imagenes animadas sin poner barreras, abriéndonos para una experiencia poderosa
y potencialmente emocional. La simplicidad de las imagenes alivia parte de la dureza del tema que se describe”

(trad. a.).
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Conclusiones

Por todo lo anterior, es posible afirmar
que Funan supone un nuevo acercamiento
al periodo historico de la Camboya de los
Jemeres Rojos desde la dptica de la pos-
memoria. Asi, el cineasta Denis Do recoge
los recuerdos de su madre para plasmar
un relato documental mediante los recur-
sos propios de la cinematografia de anima-
cién. La ausencia de imagenes de archivo
no propagandisticas del periodo de la
Kampuchea Democratica es suplida a tra-
vés de una interpretacion personal del ar-
tista, que conjuga el relato de la memoria
con la paisajistica que ha experimentado
de su pais de origen.

Tres son los referentes de animacion que
tiene el film a la hora de emprender su mi-
sién: la obra artistica del pintor Vann Nath,
la novela gréafica L'année du lievre de Tian,
y la pelicula La imagen perdida de Rithy
Panh. Mas alla de recoger su objetivo co-
mun de testimoniar la barbarie, es posible
establecer un dialogo entre Funan y estas
producciones desde los puntos de vista
narrativo y estético. Asi, Funan propone, al
igual que las obras de Tian y Panh, una na-
rrativa basada en la supervivencia familiar
bajo las nuevas condiciones impuestas al
nuevo pueblo. Su propuesta destaca ante
todo por una fragmentacién del espacio
en dos: los exteriores, en los que aleja su
camara mostrando la belleza del paisaje y
construyendo un panorama de la insignifi-
cancia humana en la naturaleza, y los inte-
riores, en los que se crea la narrativa que
guia a los personajes a través de un trata-
miento crudo y directo. Se conjuga asi un
relato que recuerda al de las mencionadas
narrativas. lgualmente, cabe mencionar el
uso que hace el film de los objetos como
dispositivos disparadores de la memoria.

Denis Do se apropia de esta idea extraida
del cine de Rithy Panh para reinterpretarla
en torno al propio film como entidad.

Sin embargo, la principal diferencia de
la obra de Do con respecto a las anterio-
res es su acercamiento a la violencia. Las
multiples manifestaciones de esta que-
dan como iméagenes inexistentes excepto
cuando se refieren a la que sufren los per-
petradores. Quizas uno de los hechos mas
polémicos del film es este establecimiento
de un proceder que busca ser reparador
para con las victimas al no mostrar idénti-
ca compasion de representacion respecto
al trauma de los torturadores. Como re-
sultado, se presentan imagenes ausentes
centradas en los verdugos que ofrecen el
contrapunto de la violencia sufrida por las
victimas en los lienzos de Nath.

Por ultimo y a modo de cierre, cabe se-
nalar cémo Funan supera a sus tres refe-
rentes al establecer un relato basado en la
imagen en movimiento, sin que a su vez
se pueda obviar la mediacion que supone
una construccion desde la posmemoria
con respecto a la transmision del testimo-
nio directo. No obstante, es gracias a la
animacion que se constituye un documen-
tal sobre un periodo histérico traumatico
que puede establecer una narrativa que
permite trascender la superficialidad de la
imagen estatica para ahondar en el horror.
Funan se convierte asi en una figura de la
memoria por derecho propio: una produc-
cion cultural que asegura la transmision
de la memoria en un futuro. El film devie-
ne, al igual que sus referentes, una obra
de la que partir en el desarrollo de produc-
ciones artisticas basadas en el genocidio
camboyano.
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