
P
 /

 2
4 

ANIMACIONES TRAUMATIZADAS.
LA IMAGEN DIALÉCTICA 
B E N J A M I N I A N A
EN FLEE (2021)

Flee (Jonas Poher Rasmussen, 2021) es 
un documental animado que presenta la 
historia de Amin, refugiado afgano que 
se ve obligado a abandonar su país con 
la llegada al poder del régimen talibán. El 
presente artículo tiene como objetivo rea-
lizar un análisis textual de la película que 
estudia su original empleo de distintos 
tipos de animación para representar me-
morias subjetivas. Se teoriza así sobre la 
relación entre animaciones con contenido 
traumático y una generación de la imagen 
dialéctica propuesta por Walter Benjamin. 
Finalmente, se expone la utilización que se 
hace del material de archivo y cómo este 
mantiene una relación dialógica con las 
citadas imágenes traumatizadas.

Flee (Jonas Poher Rasmussen, 2021) is 
an animated documentary that presents 
the story of Amin, an Afghan refugee who 
is forced to leave his country when the Ta-
liban regime comes to power. The aim of 
this article is to carry out a textual analysis 
of the film that studies its original use of 
different types of animation to represent 
subjective memories. Then, it theorises 
the relationship between animations with 
traumatic content and a generation of the 
dialectical image proposed by Walter Ben-
jamin. Finally, the use of archival material 
and how it maintains a dialogical relation-
ship with the aforementioned traumatised 
images is discussed.

ABSTRACT

TRAUMATISED ANIMATIONS. 
THE BENJAMINIAN DIALECTICAL IMAGE IN FLEE (2021)
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Estrenada en 2021, Flee es el título del 
tercer largometraje del cineasta danés Jo-
nas Poher Rasmussen. La película, princi-
palmente de animación pero que emplea 
también distintos materiales de archivo de 
diversa procedencia, narra la historia de 
Amin, un refugiado afgano que expone sus 
memorias infantiles relacionadas con el 
abandono de su país natal junto a su fami-
lia como consecuencia de la victoria del ré-
gimen talibán. En este sentido, su carácter 
documental lo pone en la estela de otras 
célebres películas contemporáneas como 
Persépolis (Persepolis, Vincent Paronnaud, 
Marjane Satrapi, 2007), Vals con Bashir 
(Waltz with Bashir, Ari Folman, 2008), Un 
día más con vida (Another Day of Life, Raúl 
de la Fuente, Damian Nenow, 2018) o Chris 
the Swiss (Anja Kofmel, 2018). Al igual que 
estas obras, la relevancia mediática de 
Flee ha sido reflejada con un envidiable re-
corrido por festivales, habiendo sido pre-
miado en su estreno en el Festival de Cine 
de Sundance, así como en otros certáme-
nes relevantes como Annecy, Manchester, 
los European Film Awards o los Gotham 
Awards. Posteriormente la película fue se-
leccionada por Dinamarca para participar 

en los Óscars dentro de la categoría de 
Mejor Película Internacional.1 No sólo lo-
gró esta nominación, sino que también fue 
nominada a Mejor Película Documental y 
Mejor Película de Animación, siendo la pri-
mera obra cinematográfica de la historia 
que se alza con este triple reconocimiento 
que conceptualiza el carácter fronterizo y 
poliédrico del film.

Flee es, ante todo, un trabajo basado en 
la memoria en el que el cineasta recupe-
ra, gracias a una serie de entrevistas con 
su amigo Amin, una crónica de un pasa-
do traumático que tiene resonancias en el 
presente desde el que se construye la pe-
lícula. Así, el presente artículo tiene como 
objetivo realizar un análisis textual de la 
obra que estudia su original planteamien-
to para con los distintos tipos de anima-
ción que emplea hasta hallar un uso crea-
tivo de la imagen dialéctica benjaminiana 
como vehículo desde el que canalizar las 
representaciones del trauma. Finalmente, 
se expone la utilización que se hace del 
material de archivo y cómo este mantiene 
una relación dialógica con las citadas imá-
genes traumatizadas.

Introducción

Animaciones traumatizadas. La imagen dialéctica benjaminiana en Flee (2021)
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Ya desde el inicio de la obra, Flee plan-
tea su estructura como una conversación/
confesión a cámara entre el cineasta y su 
amigo. Tal y como señala Steinfeld (2022: 
128), es la cercanía entre los dos persona-
jes la que proporciona una sensación de 
terapia que va más allá de ser una entre-
vista. Al igual que otras obras animadas 
que versan sobre pretéritos conflictivos 
buscando una posible respuesta en la te-
rapia psicoanalista como Vals con Bashir 
o La imagen perdida (L’image manquante, 
Rithy Panh, 2013), Flee recoge el uso del 
diván como herramienta desde la que ac-
ceder a un pasado traumático (Fig. 1). Así, 
la narrativa construye dos relatos de for-
ma paralela: por un lado, el largo periplo 
del niño Amin junto a su familia en busca 
de un lugar seguro en el que permanecer; 
por el otro, las reflexiones y dudas vitales 
sobre Amin en el momento presente como 
consecuencia de esta indagación en su 
pasado.

A nivel formal, la decisión por retratar 
esta historia desde la animación parece 
responder en un primer momento a la 
preservación del anonimato de los prota-
gonistas de la obra —cuyos nombres son, 
como se enuncia en los títulos de crédito, 
alterados para que no se puedan identifi-
car—. Sin embargo, más allá de este rasgo 
de marcado pragmatismo, el documental 
animado se desvela dadas sus caracterís-
ticas inherentes, como una vía idónea de 
recreación de un pasado no registrado. 
Las periódicas filmaciones de archivo que 
van intercalándose en distintos momen-
tos de la trama parecen servir para con-
textualizar la acción en un momento real 
del pasado, rompiendo la distanciación 
que el espectador pueda crear con respec-
to a los hechos que está contemplando 
para recordarle que esta historia es real. 
Sin embargo, el peso narrativo principal 
cae por completo del lado de la anima-
ción. En palabras del cineasta: “Animation 

Hacia una animación traumatizada
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Fig. 1.  Fotograma de Flee.

Álvaro Martín Sanz
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really helped us to be, somehow, more hon-
est to the testimony than we could have 
been with the camera” (Rasmussen en Shaf-
fer, 2021)2. Esto es así, ya que la animación 
no permite únicamente recrear a la perfec-
ción entornos perdidos como el Afganistán 
de los años ochenta (Kleinmann, 2021), sino 
también por las posibilidades de tratamien-
to del testimonio que permite. Siguien-
do a Pinotti al hablar de Vals con Bashir:

Con la utilización de la animación se 
sostiene la hipótesis de que la memoria 
o los recuerdos son una construcción y 
que siempre depende del punto de vista 
de quien la construya. […] La animación 
permite exhibir la subjetividad del enun-
ciador de manera directa con el espec-
tador. La representación de los estados 
de ánimo, la utilización de colores para 
diferenciar momentos y recuerdos se-
ñala directamente el carácter subjetivo, 
corporizado de dichas vivencias (Pinotti, 
2015: 159-160).

En este sentido, resulta ejemplar el uso 
que Flee hace de la animación como cata-
lizadora de los sentimientos y emociones 
presentes en el relato. Así, si bien una obra 
como Vals con Bashir mantiene un “aspecto 
visual bastante uniforme” en su desarrollo 
(Hachero Hernández, 2015: 117), en Flee 
es posible distinguir tres estilos claramen-
te diferenciados: las imágenes del presen-
te en el que se tiene lugar la conversación 
entre los amigos, las imágenes del pasado 
en el que se desarrolla la historia de Amin 
y, por último, los recuerdos traumáticos de 
este. Estos tres estilos parecen represen-
tar una evolución por tres estadios en la 
profundidad de los recuerdos del protago-
nista, desde la claridad del presente —en 
donde vive con su pareja y su gato— has-
ta las borrosas tinieblas de sus memorias 
traumáticas. La animación, al igual que en 
otras obras recientes, “permite dar forma 
visual a las disonancias que trastornan el 
universo interior de los personajes” (Moral 
Martín, Del Cal Pérez, 2020: 65).

De esta forma, el primer nivel, la reali-
dad presente, queda definido por una ani-
mación de estilo realista que, en palabras 
de su director, evite una estética “toony” 
(Kleinmann, 2021), y se apoye directa-
mente en las filmaciones que dan lugar 
al documental. Este modo descarta el uso 
de la rotoscopia (Roxborough, 2021) para 
ofrecer sin embargo una representación 
que, sin perder lo fidedigno, mantiene 
más libertad con respecto de la realidad. 
Esta animación se caracteriza por alternar 
la simplicidad en el retrato de los persona-
jes, dibujados con unos pocos y sencillos 
trazos, con el extremo detalle presente en 
distintos tipos de elementos externos, de 
forma que podemos ver con claridad to-
das las piezas que componen el micrófono 
con el que el cineasta graba a su amigo o 
las hebras en la madera de las sillas de la 
cocina del protagonista. Se conjuga así un 
realismo que conscientemente evita ofre-
cer un retrato idéntico de unos personajes 
que habitan un universo en absoluto sim-
plificado. A nivel de color, no hay ninguna 
propuesta estética determinada, si bien, 
siguiendo un paradigma realista, destaca 
el cuidado reflejo de los distintos ambien-
tes lumínicos en los personajes. La ilumi-
nación verosímil sirve para reforzar este 
sentido de lo real (Fig. 2). Esta propuesta 
mimética se cuida también de crear una 
autenticidad derivada del estilo de filma-
ción tradicional. Así, el cineasta introduce 
distintos efectos con matiz de error invo-
luntario como jump cuts o desenfoques 
que tienen el objetivo de provocar un sen-
timiento de realidad. En palabras del cin-
easta: “We tried to put as many things in 
there as possible that could remind people 
throughout that this is a real story” (Ras-
mussen en Shaffer, 2021).3

En contraposición con este modo rea-
lista, el segundo nivel de animación, co-
rrespondiente al pasado recordado por 
Amin, comienza a mostrar algunos rasgos 
expresionistas relacionados con el con-
tenido de las memorias. La animación 

Animaciones traumatizadas. La imagen dialéctica benjaminiana en Flee (2021)
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muestra así su potencial para representar 
e interpretar pensamientos y sentimientos 
de los personajes (Ward, 2005: 89). Tal y 
como señala McCloud (1994: 190), el co-
lor tiene la función de expresar distintos 
estados anímicos. Así, la infancia de Amin 
en Afganistán, un periodo feliz y alegre 
de su vida, es reflejada con colores vivos 
y radiantes en oposición a las tonalidades 
apagadas que dominan la historia cuando 
el personaje emigra con su familia a Rusia. 
En este sentido, quizás el contraste princi-
pal de este planteamiento que asocia co-
lores y estados de ánimo queda reflejado 
en la escena en la que Amin y su familia 
viajan con otros exiliados en una pequeña 
barca que se está hundiendo en el mar. 
El encuentro con un gran crucero repleto 
de turistas que les hacen fotos sirve para 
contraponer esos dos tipos estetizaciones: 
por un lado, los refugiados, representados 
en piel y vestimenta con colores apagados, 
de tintes grisáceos y prácticamente sin in-
tensidad; por el otro, los turistas, que no 
solo visten tonos más llamativos, sino que 
también destacan del fondo por su tono 
de piel o por cabellos rubios o pelirrojos.

Más allá de esta decisión estética, los 
recuerdos de Amin se caracterizan, en 
oposición al detalle del presente, por una 

tendencia al difuminado de los escenarios. 
Como si quisiera mostrar lo difuso de los 
recuerdos, Jonas Poher Rasmussen sigue 
un planteamiento cinematográfico al im-
plementar poca profundidad de campo en 
la animación de la mayoría de las escenas. 
Esta decisión priva a las imágenes de los 
detalles que mostraban en el presente a 
la vez que ofrece la excusa perfecta para 
insertar otro tipo de coloreado que contra-
ponga personajes y escenarios. Así, mien-
tras que los protagonistas aparecen bien 
definidos, los detalles de los objetos se 
difuminan en sus colores hasta que no se 
distinguen los bordes del contenido. Fren-
te a la perfección y uniformidad de relleno 
digital que muestran los personajes, los es-
cenarios reflejan cualidades pictóricas que 
los acercan a un tratamiento que podría ser 
el equivalente a pinceladas de acuarela —
recurso frecuente en la infancia idealizada 
previa al dominio de los talibanes, pero em-
pleado también en los recuerdos negativos, 
por ejemplo, en la huida nocturna de Rusia 
a través de un bosque.

Este segundo nivel de dibujo preludia 
algunos de los usos expresivos de la ani-
mación que se desarrollan en su máxima 
expresión en el tercer estadio. Si bien los 
dos primeros modos de representación 

Fig. 2.  Fotograma de Flee.

Álvaro Martín Sanz
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pueden entrar dentro del uso mimético de 
la animación en el documental animado 
propuesto por Roe (2013: 23), el tercer tipo 
responde a la categoría de evocativo. La ci-
tada académica define este estilo como “a 
tool to evoke the experiential in the form 
of ideas, feelings and sensibilities” (Roe, 
2013: 25),4 un propósito que parece en-
cajar perfectamente con las confesiones 
del cineasta, para quien esta propuesta 
estética responde a la necesidad de vi-
sualizar los sentimientos traumáticos del 
protagonista (Kleinmann, 2021). Este ni-

vel trata por lo tanto de reflejar aquellos 
recuerdos dolorosos que el testimonio del 
protagonista es incapaz de verbalizar de 
una manera coherente y fidedigna con res-
pecto a lo acontecido realmente debido a 
su carácter fragmentario y traumático. La 
solución propuesta por Rasmussen con-
siste en la asimilación de lo difuminado 
del recuerdo a lo difuminado del dibujo. 
Así, lejos de la definición que mostraban 
los modos miméticos, estas formas evo-
cativas recurren a composiciones que se 
asemejan a bocetos en proceso de consti-

Fig. 3.  Fotograma de Flee.

Fig. 4.  Fotograma de Flee.

Animaciones traumatizadas. La imagen dialéctica benjaminiana en Flee (2021)
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tuir una ilustración más elaborada (Fig. 4). 
El cineasta despoja de color a estas imá-
genes, que emplean todo un conjunto 
de tonalidades de grises y reduce a sus 
sujetos a meros trazos que en ocasiones 
reflejan poco más que siluetas. El tono ex-
presionista, que sumerge al espectador en 
la mente de Amin produce imágenes de 
pesadilla que tratan de conceptualizar los 

límites de la representación relacionados
con el horror. Podemos hablar así del em-
pleo de una imagen traumatizada que 
transmite más sentimientos que los he-
chos que han llevado a la generación de 
estos. La animación desvela su potencial 
como herramienta para producir metáfo-
ras debido a sus mecanismos de proyec-
ción (Grodal, 2018: 117).

Las imágenes dialécticas

02

Según Ranciére (2011: 138), “lo irrepre-
sentable expresa la ausencia de una rela-
ción estable entre mostración y significa-
ción”. Las imágenes traumatizadas más 
extremas de Flee —aquellas que recogen el 
rescate de la policía en el barco que se está 
hundiendo— no expresan otra cosa que esa 
ausencia de contenido narrativo en la que 
solo hay espacio para el horror, mientras la 
voz en off del protagonista intenta recapi-
tular la experiencia. Landesman y Bendor 
(2011) reflexionaban sobre cómo muchas 
imágenes animadas de Vals con Bashir 
partían de la subjetividad del protagonista 
para constituirse como imágenes dialécti-
cas en el sentido propuesto por Benjamin. 
Así, tal y como recoge Skoller (2011: 5), 
el uso de la animación se convierte en un 
medio a través del cual la conjunción entre 
memoria subjetiva y fantasía puede enten-
derse como un medio para enfrentarse al 
trauma. En línea con esto, sostengo que el 
planteamiento estético de las animaciones 
traumatizadas de Flee está mucho más en 
consonancia con la idea benjaminiana de 
imagen dialéctica —concepto opaco que 
forma parte de la dinámica del despertar 
propuesta por el filósofo alemán (Benja-
min, 1999: 388)— de lo que estaban las re-
presentaciones creadas por Ari Folman.

Para Benjamin, las imágenes provenien-
tes del pasado adquieren su sentido en la 
colisión que provocan en un determinado 
presente pues “el índice histórico de las 
imágenes no sólo dice a qué tiempo deter-
minado pertenecen, dice sobre todo que 
sólo en un tiempo determinado alcanzan 
legibilidad” (Benjamin, 2005 [1982]: 465), 
siendo así las imágenes dialécticas “un re-
lámpago esférico, que atraviesa el horizon-
te entero de lo pretérito” (Benjamin, 1996 
[1982]: 83). De esta forma, las imágenes 
dialécticas rompen las estáticas figuracio-
nes presentes ofreciendo revelaciones del 
pasado que tienen el potencial de modifi-
car los relatos —y por ende las acciones— 
ejecutadas en el presente. En este sentido, 
las imágenes dialécticas pueden interpre-
tarse como instrumentos de conciencia-
ción (De Luelmo Jareño, 2007: 163). Es de-
cir, este tipo de imágenes funcionan como 
disparadores que provocan otra hipótesis 
de relato desde el que los sujetos pueden 
reinsertarse en la historia. No obstante, su 
carácter dialéctico quedaría definido por 
la coexistencia de dos dimensiones tem-
porales con imágenes que pretenden per-
durar pero que en la mayoría de los casos 
terminan siendo residuales (Buck-Morss, 
1993: 312). En el caso de Flee, estamos 

Álvaro Martín Sanz
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hablando de una serie de imágenes que 
permanecían perdidas en la memoria de 
Amin, desintegrándose cada vez más con 
el paso del tiempo y que, de no ser por el 
proceso de producción de la película, se-
guirían siendo anónimas.

Amin indaga en su memoria, y es ahí, en-
tre recuerdos más o menos detallados, que 
irrumpen estas imágenes dialécticas como 
un torrente sin control. Benjamin mantiene 
cómo estas imágenes surgen de pronto, “in 
a flash. What has been is to be held fast – 
as an image flashing up in the now of its 
recognizability” (Benjamin, 1999 [1982]: 
473).5 Este impacto repentino en el sujeto 
es el que desvela el potencial transforma-
dor de las imágenes dialécticas con res-
pecto a las demás imágenes de la memoria 
como una “unique experience of the past” 
(Benjamin, 1968b [1940]: 262).6 Este carác-
ter de unicidad queda reflejado por una ani-
mación al límite de la figuración que rompe 
con los códigos estéticos previos de la pelí-
cula. Los personajes desaparecen y quedan 
reducidos a trazos imperfectos en torno a 
sus siluetas mientras el fondo se compone 
de tonalidades de grises que no guardan ya 
ningún detalle, siendo lo único perceptible 
la posición y el movimiento de los sujetos. 
Es este carácter evocador el que refleja el 
potencial transformador de las imágenes 
dialécticas. En un citado artículo, Pensky 
(2004: 185) desarrolla cómo una cita de 
Benjamin (1999 [1982]: 461), referida a lle-
var el principio del montaje a la historia, 
contiene la fórmula de la generación de 
imágenes dialécticas en tanto que asimila 
el proceso de trabajo de las vanguardias. 
Dice el académico que

the shocking aspect of Surrealist mon-
tages presupposes the capacity of the 
audience to reflect upon the very activ-
ity of aesthetic reception and apprecia-
tion: montages “mean” in the sense that 
they reveal something of the essentially 
arbitrary nature of material significa-
tion, and the capacity of aesthetic fram-

ing to render just that arbitrary quality 
itself as an object of aesthetic experi-
ence, hence (as an artwork) meaningful 
(Pensky, 2004: 186).7

En línea con esto, y en contraposición a 
las imágenes miméticas de Flee, las esce-
nas de imágenes traumáticas revelan un 
impacto en el espectador principalmente 
por su redefinición de ideas plásticas que se 
acercan así a la materialidad originaria. Así, 
si en las imágenes del presente de Flee no 
podemos intuir nada más que perfección y 
uniformidad con imágenes coloreadas por 
ordenador, en estas imágenes dialécticas 
los trazos y difuminados se vuelven visibles, 
introduciéndose incluso texturas de fondo 
que recuerdan a distintas tonalidades de 
papel y a manchas y rayones en el lienzo 
(Fig. 5). De la misma forma, al igual que en 
los cuadernos de viaje animados en los que 
el dibujo artístico funciona como un fin en 
sí mismo (Lorenzo Hernández, 2014: 138), 
Flee reivindica este tipo de expresión artís-
tica como la más idónea para plasmar el 
trauma: “The end product of mark making 
on a surface is similar to the marks them-
selves” (Kunz, 2012: 52).8  Frente al realis-
mo de las imágenes de buena parte de la 
película, estas secuencias de pesadilla se 
muestran directamente como constructos 
de una animación eternamente inacabada 
que busca hacer evidente su propio proce-
so de elaboración. Este tipo de animación 
posibilita, además, mediante su distancia-
miento de la realidad, una deformación del 
horror que lo hace soportable permitiendo 
de esta forma una inmersión más profunda 
en él. Tal y como indica Hachero Hernández 
(2015: 121) a propósito de Vals con Bashir, 
“la animación puede ser entendida como 
una desfiguración, una representación que 
huye de lo referencial para explorar las po-
sibilidades expresivas de una imagen dis-
tanciada”.

Lejos de fundamentarse una estéti-
ca banal o azarosa, esta elección forma 
parte integrante de una determinada 

Animaciones traumatizadas. La imagen dialéctica benjaminiana en Flee (2021)
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estrategia narrativa que sigue los postu-
lados benjaminianos al no ofrecer una 
unidad de significado perfectamente co-
herente y determinada. El relato crea una 
conjugación, que entreteje la memoria 
individual de Amin con la experiencia co-
lectiva de los refugiados, a través de una 
determinada propuesta estética que bus-
ca la resonancia empática del espectador, 
produciéndose imágenes dialécticas no 
solo para el personaje que las experimen-
ta directamente, sino también para todo 
aquel que contemple el metraje. Se abre 
así este potencial dialéctico a significados 
de transformación política relacionados 
con el rechazo al terror de la guerra. Al 
igual que sucedía en Vals con Bashir, el re-
sultado se asemeja al concepto propuesto 
por Gaines (1999: 90) de mímesis política, 
el cual manifiesta “the ways in which in-
dividual bodies and the body politic inter-
penetrate and extend each other in docu-
mentary film spectatorship” (Landesman y 
Bendor, 2011: 365-366).9

A nivel meramente narrativo, el poten-
cial dialéctico de estas imágenes queda 
fundamentado como la resolución del 
conflicto que el personaje protagonista 

vive en el presente. El intento de rememo-
ración que practica Amin para con aque-
llas imágenes traumáticas de su pasado se 
revela como mucho más imperfecto y do-
loroso que las imágenes de su idealizada 
infancia. La estética fragmentada y difusa 
de las imágenes que el cineasta represen-
ta tiene el objeto de reflejar esta dinámica 
que, por otra parte, provoca una supera-
ción del paradigma del relato en el que el 
personaje vivía anclado, y es que la separa-
ción de la realidad presente de la historia 
provoca una vida fragmentada en la que 
el hombre es “cheated out of his experien-
ce” (Benjamin, 1968 [1939]: 180).10 En este 
sentido, el doloroso proceso de recordar 
estas imágenes se refleja como un peaje 
necesario para reconstruir posteriormente 
la narrativa presente del relato del sujeto 
protagonista. Efectivamente, solo después 
de que Amin se enfrenta al contenido de 
estas memorias es capaz de procesar todo 
un conjunto de información sobre su pro-
pia identidad que le otorga nuevas ma-
neras de desenvolverse en la actualidad, 
lo que Todorov llama memoria ejemplar 
(2000: 30), la cual permite extraer leccio-
nes para actuar en nuevas situaciones. 
Así, frente a una perspectiva que le llevaba 

Fig. 5.  Fotograma de Flee.
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a estar abandonando lugares de forma 
continua —que en el nudo de la película 
se refleja con el conflicto que mantiene 
con su pareja ante el ofrecimiento de un 

posdoctorado en Estados Unidos—, el 
nuevo Amin puede finalmente establecer-
se en un nuevo y permanente hogar.

Flee se constituye desde el relato au-
tobiográfico del personaje protagonista 
que llega al espectador como una memo-
ria mediada por el cineasta y por todo el 
proceso de constitución de la obra cine-
matográfica —edición de la imagen y del 
sonido, generación de la animación—. 
Volviendo a Benjamin (2008 [1985]: 210) 
“la memoria no es un instrumento de ex-
ploración del pasado, sino su escenario”. 
De esta forma, para el pensador alemán el 
proceso de búsqueda de recuerdos valio-
sos tiene mucho de investigación arqueo-
lógica en la que “los estados de cosas son 
sólo almacenamientos, capas, que sólo 
después de la más cuidadosa exploración 
entregan lo que son los auténticos valores 
que esconden en el interior de la tierra” 
(Benjamin, 2008 [1985]: 202). Se abre de 
esta forma una búsqueda activa dominada 
por la incertidumbre. Tal y como expone 
Bernhard Lypp en una lectura de la teoría 
benjaminiana: “Los escenarios de la me-
moria han de entenderse como lugares 
reales o imaginarios en los que el mundo 
de la experiencia cotidiana se desplaza a 
los mundos del recuerdo o del olvido, sea 
de manera documental o bien ficticia” 
(Lypp, 2010: 191).11

La animación, tal y como propone Roe 
(2009: 323) “has the potential to expand 
the real of documentary epistemology 
from the world out there of observable 
events to the world in here of subjective 
experience”.12 En este sentido, la preocu-
pación principal del documentarista es 

crear un objeto de la memoria lo más fi-
dedigno posible con respecto a los hechos 
acontecidos que, sin embargo, pueda asi-
milar el relato del protagonista, condu-
cente, como hemos visto en el apartado 
anterior, a las imágenes dialécticas que 
son la expresión última de la subjetividad 
del personaje. La solución adoptada por 
Rasmussen para que su película pueda 
funcionar como una figura de la memoria 
en el sentido propuesto por Assman (1995: 
129), es decir, goce de un reconocimiento 
indudable por parte de la comunidad cul-
tural que se sobreponga a la perspectiva 
subjetiva de la que parte, no es otra que el 
empleo del material de archivo. Así pues, a 
lo largo del metraje se van a desplegar pe-
queñas secuencias que aglutinan distintos 
cortes de material de archivo de proceden-
cia desconocida y que tienen la finalidad 
de anclar la mediación que supone la ani-
mación a momentos históricos determi-
nados —convenientemente señalados en 
pantalla—. El montaje lineal de la historia 
de Amin permite comprobar cómo además 
en ocasiones este tipo de secuencias inte-
rrumpen el hilo de las imágenes dialécti-
cas para mostrar de una forma explícita y 
directa el horror que contienen. Así, tras 
una secuencia de imágenes borrosas en 
la que intuimos cómo el joven Amin corre 
de vuelta a su casa con la llegada de los 
talibanes se insertan distintas imágenes 
de archivo que visibilizan todo el horror 
de la guerra yendo más allá de la anima-
ción de corte realista al mostrar heridos y 
cadáveres. La vuelta a la animación, como 

Intersecciones de memoria y archivo
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equivalente idóneo para la narrativa, se 
representa con fluidez en una progresión 
que encadena una toma de archivo desde 
un avión de los montes Urales con su pos-
terior representación pictórica (Fig. 6). De 
esta forma, la realidad del archivo vuelve a 
conectarse al medio de la película.

Con esta estrategia de insertos de archi-
vo, Rasmussen contrapone la traumatiza-
da subjetividad extrema de las imágenes 
dialécticas con los resultados objetivos 
de semejante horror no solo para anclar 
la animación a una experiencia real, sino 
también para sembrar con más contun-
dencia su mensaje de repulsa a cualquier 
acción militar, terminando así de relanzar 
al espectador el potencial transformador 
de la imagen dialéctica benjaminiana. Este 
planteamiento es semejante al empleado 
por Ari Folman en Vals con Bashir, obra que 
concluye su tercer acto con una animación 
que desvela el trauma del protagonista 
como preludio al material de archivo de la 
masacre de Sabra y Shatila. Sin embargo, 
mientras que en la película de Folman es-
tas imágenes no hacían más que traducir 
la propuesta realista de la animación a fil-
mación real, en Flee ofrecen todo un con-
trapunto que define y refleja la extrema 
subjetividad del testimonio, limitado como 

vía de acceso al pasado por su propia na-
turaleza, “Reenactments are clearly a view 
rather than the view from which the past 
yields up its truth” (Nichols, 2008: 80).13

El caso más paradigmático se da en el 
último tercio de la película cuando los re-
fugiados son rescatados del mar y ence-
rrados en un centro de detención. La pri-
mera escena, la del arresto, es relatada por 
la dubitativa voz en off mientras vemos 
una de las secuencias más terroríficas y 
menos definidas, de imágenes traumáti-
cas —y dialécticas— de la película (Fig. 
7). Acto seguido, se inserta un reportaje 
televisivo que muestra las condiciones de 
los reos. Más allá de la precariedad mate-
rial reflejada en las imágenes de archivo, 
el horror del momento solo puede com-
prenderse como continuación de toda la 
evocación que ha reflejado la animación 
traumática, y es que, tal y como señala la 
voz en off: “Journalists come and film us. 
We hope something will happen, but no. 
They get their footage of poor refugees 
and go home to do their TV shows”.14  De 
esta forma, la animación complementa el 
mensaje objetivo y desapasionado del ar-
chivo televisivo a la vez que este sitúa la 
acción en un contexto específico que no 
deja lugar a la imaginación.

Fig. 6.  Fotograma de Flee.
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Por todo lo anterior, podemos extraer 
una serie de ideas relevantes sobre el 
funcionamiento de la animación de Flee. 
Siguiendo la estela de buena parte de los 
documentales animados del cine de no 
ficción contemporáneo, Flee emplea el tes-
timonio como canalizador de su hilo con-
ductor valiéndose de la imagen animada 
para generar toda una serie de imágenes 
que no existen. Sin embargo, más allá de 
la espectacularidad de la animación que 
contienen algunas obras como Vals con 
Bashir o Un día más con vida, Flee destaca 
por un uso creativo y justificado de la ani-
mación de cara a constituir imágenes trau-
máticas. Así pues, se plantean tres niveles 
de representación pictóricos correspon-
dientes a la dificultad que experimenta el 
protagonista para acceder a las imágenes. 

De esta forma, el último nivel desecha 
casi toda la figuración para poner una se-
rie de abstracciones con un contenido más 
evocativo que figurativo/mimético. El rela-
to traumático genera unas imágenes que 
se amoldan a su tono y que pueden leerse 
por su funcionamiento como imágenes 

dialécticas, en el sentido propuesto por 
Benjamin, que tienen repercusiones en la 
transformación del presente una vez han 
impactado en él. En este sentido, esta pro-
puesta de Jonas Poher Rasmussen ofrece 
un nuevo método de reconstrucción de 
imágenes traumáticas inexistentes que se 
ciñe a los sentimientos y emociones expre-
sados en el testimonio para crear una obra 
artística impactante basada en el horror 
de unas imágenes que se alejan de toda 
claridad formal; estrategia contraria a las 
imágenes traumáticas que Rithy Panh re-
creaba con unos figurines en La imagen 
perdida para recuperar su infancia. Esta 
nueva propuesta de generación no solo 
sirve como marco desde el que plasmar vi-
sualmente distintos tipos de testimonios, 
sino que también se erige como monu-
mento subjetivo por excelencia desde el 
que complementar las filmaciones de ar-
chivo —tal y como la propia película mues-
tra—. Por todo ello, Flee se aprovecha de 
las posibilidades del medio para abrir un 
nuevo camino creativo desde el que repre-
sentar distintos tipos de memorias a nivel 
transnacional.

Conclusiones

Fig. 7.  Fotograma de Flee.
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 Categoría nombrada como Mejor Película de Habla No Inglesa hasta 2020.
“la animación realmente nos ayudó a ser, de alguna manera, más honestos con el testimonio de lo que podríamos 
haber sido con la cámara” (trad. a.) (Rasmussen en Shaffer, 2021).
“Intentamos poner todas las cosas posibles que pudieran recordar a la gente que esta es una historia real” (trad. 
a.) (Rasmussen en Shaffer, 2021).
“una herramienta para evocar lo vivencial en forma de ideas, sentimientos y sensibilidades” (trad. a.) (Roe, 2013: 
25).
“en un instante. Lo que ha sido se mantiene firme - como una imagen que parpadea en el ahora de su reconocibi-
lidad” (trad. a.) (Benjamin, 1999 [1982]: 473).
“experiencia única del pasado” (trad. a.) (Benjamin, 1968b [1940]: 262).
“el aspecto impactante de los montajes surrealistas presupone la capacidad del público para reflexionar sobre la 
propia actividad de recepción y apreciación estética: los montajes "significan" en el sentido de que revelan algo 
de la naturaleza esencialmente arbitraria de la significación material, y la capacidad del encuadre estético para 
convertir precisamente esa cualidad arbitraria en un objeto de experiencia estética, por lo tanto (como obra de 
arte) significativa” (trad. a.) (Pensky, 2004: 186).
“El producto final de la creación de marcas en una superficie es similar a las propias marcas” (trad. a.) (Kunz, 
2012: 52)
“las formas en que los cuerpos individuales y el cuerpo político se interpenetran y se extienden mutuamente en la 
espectatoriedad del cine documental” (trad. a.) (Landesman y Bendor, 2011: 365-366).
“engañado por su experiencia” (trad. a) (Benjamin, 1968 [1939]: 180).
Traducción de Ana María Rabe en Pinilla Burgos (2010: 74).
“tiene el potencial de ampliar lo real de la epistemología documental desde el mundo exterior de los acontecimien-
tos observables hasta el mundo interior de la experiencia subjetiva” (trad. a.)
“Las recreaciones son claramente una visión más que la visión desde la que el pasado cede su verdad” (trad. a.) 
(Nichols, 2008: 80).
“Los periodistas vienen y nos filman. Esperamos que pase algo, pero no. Consiguen sus imágenes de los pobres 
refugiados y se van a casa a hacer sus programas de televisión” (trad. a.).
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