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RESUMEN: A f﻿ines de 1983 con la recuperación de la democracia se realizaron una serie de fil-
mes que recrearon los hechos ocurridos durante la dictadura militar. Mi propuesta se basa en un 
análisis audiovisual y narrativo de cinco largometrajes argentinos realizados entre 1983 y 2022: 
La historia oficial, Un muro de silencio, Kamchatka, El secreto de sus ojos y Argentina, 1985. El 
corpus evidencia una evolución significativa en las representaciones cinematográficas de la dic-
tadura militar: desde la construcción de una memoria oficial consensual durante la transición 
democrática (La historia oficial, 1985), pasando por la reflexión crítica sobre el olvido institucio-
nal en los años menemistas (Un muro de silencio, 1993), la despolitización nostálgica de la me-
moria en el contexto de crisis neoliberal (Kamchatka, 2002), la reactivación judicial de la memo-
ria durante el kirchnerismo (El secreto de sus ojos, 2009), hasta la reivindicación institucionalista 
de la democracia en el contexto de polarización contemporánea (Argentina, 1985, 2022). Cada 
película no solo refleja las coyunturas políticas específicas de su producción, sino que participa 
activamente en la construcción de memorias hegemónicas diferenciadas: de la reconciliación 
nacional a la militancia setentista, del olvido programático a la justicia transicional, revelando 
cómo el cine argentino ha funcionado como arena de disputa por los sentidos del pasado trau-
mático en el marco de procesos de transnacionalización de la industria cinematográfica.

PALABRAS CLAVES: Cine argentino, memoria histórica, dictadura militar, democracia.

ABSTRACT: Following the restoration of democracy in Argentina at the end of 1983, a series of 
films emerged that depicted events from the military dictatorship era. This study presents an 
audiovisual and narrative analysis of five Argentine feature films produced between 1983 and 
2022: La historia oficial, Un muro de silencio, Kamchatka, El secreto de sus ojos, and Argentina, 
1985. These films offer diverse perspectives and approaches to a complex and traumatic past 
that profoundly impacted Argentine society. The analysis reveals that these works not only pres-
ent varying interpretations of historical events but also reflect the political, economic, and social 
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contexts of their production and exhibition. Furthermore, the study examines how these films 
engage with broader processes of globalization and transnationalization, providing insight into 
the evolving cultural memory of Argentina’s recent history.

KEYWORDS: Argentinean cinema, historical memory, military dictatorship, democracy.

1.   �INTRODUCCIÓN: LA RECONSTRUCCIÓN DE UN PASADO EN TIEMPO PRESENTE, 
NUEVOS SIGNIFICADOS E INTERPRETACIONES

Con el retorno de la democracia en diciembre de 1983, tras siete años de dictadura mi-
litar conocida como el Proceso de Reorganización Nacional (1976-1983),1 el cine argen-
tino experimentó una renovación significativa después de haber estado sometido a es-
trictos mecanismos de censura, control ideológico y limitaciones presupuestarias 
durante el régimen autoritario. En este período de transición democrática, se realizaron 
una serie de películas que hoy pueden ser consideradas como el punto de partida de los 
múltiples enfoques cinematográficos que recrearon y aún recrean los acontecimientos 
ocurridos durante los años de la dictadura militar.

Mi propuesta se basa en un análisis audiovisual y narrativo de cinco largometrajes 
argentinos, realizados entre los años 1985 y 2022: La historia oficial (Puenzo, 1985), Un 
muro de silencio (Stantic, 1993), Kamchatka (Piñeyro, 2002), El secreto de sus ojos (Cam-
panella, 2009) y Argentina, 1985 (Mitre, 2022). Desde 1983, el cine argentino ha produ-
cido más de cincuenta largometrajes de ficción que abordan directa o tangencialmente 
el período 1976-1983, configurando un corpus heterogéneo que incluye desde produc-
ciones de denuncia inmediata hasta reinterpretaciones contemporáneas. Ante esta 
abundante producción, la selección de estos cinco largometrajes específicos responde a 
criterios metodológicos precisos que permiten analizar la evolución de las representa-
ciones cinematográficas sobre la dictadura militar argentina a lo largo de cuatro déca-
das democráticas.

Esta selección privilegia aquellas producciones que funcionaron como pelícu-
las-evento, es decir, obras que no solo representaron el pasado traumático, sino que in-
tervinieron activamente en los debates sociales sobre memoria, justicia y reconciliación 

1. El denominado “Proceso de Reorganización Nacional” (PRN) fue una dictadura cívico-militar que 
gobernó Argentina desde el golpe de Estado del 24 de marzo de 1976 hasta la entrega incondicional 
del poder a un gobierno elegido por los ciudadanos el 10 de diciembre de 1983. Adoptó la forma de un 
Estado burocrático —autoritario— siguiendo la conceptualización de O’Donnell (2009) caracterizado 
por establecer un plan sistemático de terrorismo de Estado que incluyó asesinatos, secuestros, torturas, 
desapariciones forzadas y apropiación de bebés, al tiempo que implementaba políticas económicas orto-
doxas y neoliberales que favorecían a las fracciones superiores de una burguesía altamente oligopólica y 
transnacionalizada. 
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en sus respectivos contextos. Para ello, se consideraron tres dimensiones analíticas 
complementarias que estructuran la pertinencia de cada film dentro del corpus.

En primer lugar, desde una perspectiva temporal estratégica, las cinco películas 
marcan momentos clave de inflexión en las políticas públicas de memoria y en los ciclos 
políticos argentinos. La historia oficial (1985) coincide con el juicio a las Juntas y la con-
solidación de la transición democrática; Un muro de silencio (1993) se sitúa en el perío-
do de los indultos menemistas y el llamado “eclipse de la memoria”; Kamchatka (2002) 
emerge durante la crisis institucional de 2001 que antecede a las nuevas políticas de 
derechos humanos; El secreto de sus ojos (2009) se produce en pleno auge de la rea-
pertura de los juicios por crímenes de lesa humanidad durante el kirchnerismo; y 
Argentina, 1985 (2022) aparece en el contexto conmemorativo de los cuarenta años de 
democracia. Esta distribución temporal permite observar cómo las representaciones 
cinematográficas dialogan con las coyunturas políticas específicas.

En segundo lugar, el criterio de recepción e impacto social resulta fundamental para 
comprender cómo estos films participaron en la construcción de memoria colectiva. 
Las cinco producciones alcanzaron masividad y reconocimiento tanto nacional como 
internacional,2 obteniendo premios internacionales significativos. Este éxito de audien-
cia las convierte en referencias culturales que trascienden el ámbito cinematográfico 
para insertarse en los debates públicos sobre el pasado reciente.

Finalmente, desde una perspectiva de representatividad estética, el corpus abarca 
diferentes géneros y modalidades narrativas que ilustran la diversidad de estrategias 
para representar el trauma histórico. El melodrama familiar de La historia oficial, la 
metaficcionalidad reflexiva de Un muro de silencio, el coming-of-age de Kamchatka, el 
thriller judicial de El secreto de sus ojos y el drama procesal de Argentina, 1985 ofrecen 
un panorama heterogéneo de aproximaciones cinematográficas que permite analizar 
cómo distintos lenguajes audiovisuales construyen sentidos sobre el pasado traumático.

La decisión de centrar el análisis exclusivamente en el cine de ficción responde a 
objetivos analíticos específicos. Mientras que el documental argentino sobre la dictadu-
ra, desde Juan, como si nada hubiera sucedido (Echeverría, 1987) hasta Los rubios (Carri, 
2003), ha privilegiado estrategias testimoniales y de investigación periodística, la fic-
ción construye representaciones que operan mediante la identificación emocional y la 
dramatización narrativa.

El cine de ficción sobre la dictadura cumple funciones específicas en la construcción 
de memoria que lo distinguen del documental: elabora marcos interpretativos a través 
del melodrama y el suspenso; propone identificaciones subjetivas con personajes que 
representan distintas posiciones sociales ante la represión; y utiliza recursos dramáticos 
que facilitan la transmisión intergeneracional de experiencias traumáticas. Estas caracte-

2. En menor medida Un muro de silencio.
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rísticas lo convierten en un objeto de estudio particular para analizar cómo se constru-
yen y transmiten las memorias colectivas a través de narraciones audiovisuales masivas.

Este corpus específico se inscribe dentro de un panorama más amplio que incluye 
aproximadamente cincuenta largometrajes de ficción argentinos que abordan la dicta-
dura desde 1983. Entre estas producciones se encuentran films de denuncia inmediata 
como Los chicos de la guerra (Kamin, 1984), exploraciones intimistas como La noche de 
los lápices (Olivera, 1986), aproximaciones alegóricas como Sur (Solanas, 1988), y reela-
boraciones contemporáneas como Crónica de una fuga (Caetano, 2006).

La selección realizada no pretende abarcar la totalidad de esta producción, sino 
identificar aquellas obras que funcionaron como películas-evento: producciones que no 
solo representaron el pasado traumático, sino que intervinieron activamente en los de-
bates sociales sobre memoria, justicia y reconciliación en sus respectivos contextos de 
producción y recepción. Mi argumento es que cada uno de estos textos fílmicos no solo 
constituye diferentes miradas sobre un pasado traumático, sino que interviene activa-
mente en los conflictos específicos sobre la memoria que atravesaban la sociedad argen-
tina en sus respectivos contextos de producción.

El cine es considerado hoy como fuente de un saber histórico oficial o alternativo, al 
tiempo que construye memorias históricas colectivas e individuales (Ferro y Planchais, 
1997; Landy, 2000; y Rosenstone, 2000). Por ello, los filmes aquí considerados no sólo 
presentan diferentes versiones de una misma historia, sino que se hacen eco de las co-
yunturas políticas, económicas y sociales en las que fueron producidos y exhibidos, en 
el marco de procesos de globalización y transnacionalización. Siguiendo los postulados 
de Maurice Halbwachs (1950), la memoria colectiva se construye socialmente en el pre-
sente y responde a las necesidades e intereses de los grupos que la articulan. En el con-
texto argentino, esto implica reconocer que las representaciones cinematográficas de la 
dictadura militar participan activamente en lo que Elizabeth Jelin (2002) denomina 
luchas por la memoria, donde coexisten y compiten diferentes narrativas: las memorias 
oficiales promovidas desde el Estado, las memorias militantes de los organismos de 
derechos humanos, las memorias denegatorias de sectores vinculados a la dictadura, y 
las memorias generacionales de quienes no vivieron directamente los hechos.

Cada película analizada se inscribe en configuraciones históricas particulares donde 
determinadas narrativas sobre el pasado adquieren hegemonía cultural. En el contexto 
argentino, Emilio Crenzel (2008) identifica diferentes regímenes de memoria que se 
han sucedido desde 1983, cada uno caracterizado por políticas estatales específicas ha-
cia el pasado dictatorial y por la predominancia de ciertos marcos interpretativos. La 
noción gramsciana de hegemonía resulta crucial para entender cómo estos films no 
solo reflejan, sino que contribuyen a construir consensos sociales sobre el significado de 
la experiencia dictatorial. En ese sentido, las películas analizadas constituyen uno de los 
campos culturales donde la memoria se edifica teniendo en cuenta los códigos de la 
comunicación, y las limitaciones sociales dentro de las cuales se practica esta particular 
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reconstrucción del pasado, desde un presente que lo recontextualiza y le confiere nue-
vos significados e interpretaciones.

Las películas que se analizaran en este ensayo fueron seleccionadas tomando en cuen-
ta las siguientes pautas: 1. Contexto histórico, político y social en que fueron producidas y 
emitidas. 2. Criterios de producción: producción nacional o coproducción y por ende si 
se trata de una producción concebida para un público nacional o internacional. 3. Condi-
ciones de recepción (criterio que se desprende del anterior) y se refiere al impacto del film 
en Argentina, en el exterior y por parte de la crítica especializada (Kellner, 1995).

Por esta razón, se trata de un análisis extra-textual de los films seleccionados, traba-
jando el concepto de paratexto definido por Genette como “un conjunto de produccio-
nes de soporte verbal, icónico, audiovisual u otro que rodean, refuerzan y acompañan 
un texto literario, fílmico o de otra naturaleza, lo presentan y preparan su recepción y 
su consumo bajo la forma de libro, film u soporte” (Genette, 2001: 7-8).

2.   �MEMORIA OFICIAL, MEMORIA NEGADA, MEMORIA RECUPERADA

La transición democrática de 1983 eliminó las restricciones que impedían a los intelec-
tuales y creadores culturales argentinos analizar críticamente el período dictatorial. 
Con el gobierno de Raúl Alfonsín (UCR, 1983-1989), el cine argentino vivió una nueva 
época de gran afluencia de espectadores y de un importante reconocimiento en distin-
tos festivales y certámenes internacionales. Como otras manifestaciones culturales, el 
cine dio testimonio del pasado reciente y a través de imágenes, participó en el proceso 
de incorporación al imaginario colectivo de las transgresiones a los derechos humanos 
y civiles cometidos por la dictadura militar (Ranaletti, 1999).

2.1.   �La historia oficial

La historia oficial fue estrenada en 1985, año en que comenzaron las audiencias del juicio a 
los excomandantes, procesados por violaciones a los derechos humanos. El Juicio a las 
Juntas Militares (22 de abril - 9 de diciembre de 1985), conducido por los fiscales Julio Cé-
sar Strassera y Luis Moreno Ocampo, constituyó el primer precedente internacional de 
juzgamiento civil a comandantes militares por crímenes de lesa humanidad. El proceso 
demostró la existencia de un plan sistemático de represión y concluyó con las históricas 
palabras de Strassera: “Señores jueces, nunca más” (Moreno Ocampo, 2022; y Crenzel, 2008).

En ese contexto sectores de la crítica y analistas interpretaron el film como un rela-
to que actualizaba y hacía suyo la teoría de los dos demonios, aunque esta lectura fue 
debatida y no constituyó una interpretación unívoca. En palabras de Aguilar “no hay 
elementos en el film que afirmen esta posición” (2012: 116). La teoría de los dos demo-
nios fue una suerte de prisma mediante el cual, el gobierno de Raúl Alfonsín propuso, 
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a través de una serie de decretos, una lectura política del pasado reciente y la condena 
de la violencia desde una perspectiva que diferenciaba la legalidad y la legitimidad de 
sus portadores.

Según Alfonsín, tanto “el terrorismo subversivo como el terrorismo de Estado” se-
rían castigados, limitando a las cúpulas de dos actores la responsabilidad de la violencia 
política. Además, planteaba que la sociedad fue ajena y víctima de ambas y explicaba la 
violencia de estado, aunque no sus procedimientos por la violencia guerrillera (Crenzel, 
2008). Sí se puede argumentar que la teoría queda expresada en la idea de una sociedad 
que se percibe a sí misma como inocente.

“Ningún pueblo podría sobrevivir sin memoria. La historia es la memoria de los 
pueblos”, dice Alicia, la protagonista, en su clase de historia en la escuela secundaria 
donde trabaja. Esta afirmación define a mi parecer el tema central del film: la memoria 
y su reconstrucción. La memoria, la historia como fuente de esa memoria, oficial, o la 
memoria que el gobierno democrático intenta construir a partir del Nunca Más y de los 
juicios a las Juntas. La canción de María Elena Walsh, En el país del no me acuerdo, so-
nido diegético que se transforma en extradiegético, sintetiza el proceso atravesado por 
gran parte de los argentinos: aquellos que olvidaron o prefirieron no ver y aquellos que 
fueron obligados a olvidar.

Por ello se puede afirmar que la cuestión del saber y el no saber, el recordar o no 
recordar, se refieren a la reacción de la sociedad argentina en el momento en que los 
crímenes de la dictadura son reconocidos públicamente, que es cuando se realiza el fil-
me. Tomando en cuenta los criterios de producción y en correspondencia con el mo-
mento histórico específico, que es la transición democrática, esta cuestión marca una 
línea de interpretación textual hegemónica que es tributaria con ese contexto (Visconti, 
2010).3 Cabe destacar que el 24 de marzo de 1986, a diez años del golpe militar La his-
toria oficial ganó el Oscar a la mejor película extranjera4 y se transformó en un docu-
mento fílmico de suma importancia y en un emblema de lo acontecido en el período de 
la recuperación de la democracia en el que se desvelaron, como lo hizo la Conadep (Co-
misión Nacional de los desaparecidos) las problemáticas de los hijos de desaparecidos, 
la lucha de las abuelas y el derecho por recuperar la identidad de sus nietos.

3. Machín sostiene que La historia oficial no solo neutraliza los conflictos a través de su narrativa, sino 
que traslada esa neutralización a la propia dimensión estética de la película. De este modo logra hacer 
un éxito comercial razonable que contempla la renovada sensibilidad democrática de las clases medias 
argentinas, la hegemonía de Hollywood y las exigencias del mercado internacional (Machín, 2004). 
4. La película estaba terminada y en condiciones para estrenarse en 1984, pero el mercado local estaba 
saturado de títulos de tinte político; los fracasos de taquilla de Asesinato en el Senado de la Nación y Cuar-
teles de invierno durante ese año llevaron a Puenzo a cambiar la fecha de estreno original, y pasarla a la 
Semana Santa de 1985. El film fue reestrenado el 24 de marzo de 2016, presentando una versión restau-
rada de la película por motivo del 40 aniversario del Golpe Militar. Fue vista por 1.720.000 espectadores. 
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2.2.   �Un muro de silencio

Casi diez años más tarde, en 1993, se estrena Un muro de silencio, dirigida por Lita Stantic, 
en un contexto político radicalmente diferente al de La historia oficial. Mientras que la 
historia oficial se produjo en el marco de la consolidación democrática y el consenso so-
cial en torno al juzgamiento de los militares, Un muro de silencio emerge en pleno eclipse 
de la memoria (Crenzel, 2016): los indultos presidenciales de 1989 y 1990 habían liberado 
a los comandantes condenados en 1985, y la agenda política priorizaba la pacificación 
nacional y la estabilidad económica sobre la justicia transicional. Este cambio de contexto 
es crucial para comprender la propuesta estética y narrativa del film, que establece un 
“diálogo no escrito” con las políticas de olvido menemistas mediante una estructura meta 
fílmica que reflexiona sobre los límites de la representación del trauma.

El film relata el recorrido de Kate, directora de cine británica que llega a Buenos 
Aires para rodar la historia de Silvia cuyo esposo Jaime desapareció durante la dictadu-
ra. Esta estructura narrativa de película dentro de la película permite a Stantic abordar 
simultáneamente dos niveles: la imposibilidad de representar adecuadamente el horror 
dictatorial y la resistencia social contra el olvido institucional. La elección de una mira-
da extranjera (Kate) para abordar el trauma argentino subraya la dificultad de procesar 
internamente una experiencia que la política oficial buscaba enterrar.

Significativamente, Jaime, el verdadero desaparecido, no aparece en ninguna escena 
de la película: solo vemos a Julio, el actor que lo interpreta, quien en una secuencia cla-
ve se encuentra con su propia foto agrandada en un cartel usado por familiares en las 
marchas de Plaza de Mayo. La misma particularmente relevante porque establece un 
diálogo directo entre el espacio diegético y la realidad social contemporánea. Las mar-
chas de las Madres de Plaza de Mayo continuaban realizándose semanalmente en 1993, 
constituyendo uno de los pocos espacios públicos donde persistía la demanda de me-
moria y justicia frente al consenso oficial del olvido.5 Al insertar estos carteles reales en 
la ficción, Stantic no solo documenta la resistencia social, sino que posiciona su pelícu-
la como parte de esa resistencia: el cine como espacio alternativo de memoria cuando 
las instituciones estatales promueven la amnesia.

La ausencia física de Jaime en el relato fílmico funciona así como metáfora de la 
desaparición programática de la memoria dictatorial en el discurso político de los años 
noventa.6 El hecho de que la película sea una coproducción de Argentina, Reino Unido 
y México refuerza esta perspectiva externa sobre los acontecimientos argentinos. Esta 

5. En septiembre de 1989 la Asociación de Madres de Plaza de Mayo y las juventudes políticas organiza-
ron el acto y Festival contra el Indulto, que contó con la participación de artistas de rock y folcklore. El 21 
de octubre de 1990 se llevó a cabo una multitudinaria marcha bajo el lema “No al Indulto”. 
6. La película Un muro de silencio es mencionada por Crenzel (2016) como una excepción a la regla du-
rante el mencionado período.
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mirada desde afuera se materializa particularmente en las escenas no subtituladas don-
de Kate intenta explicar en inglés las atrocidades ocurridas, subrayando tanto la impo-
sibilidad de traducir el horror como el impacto de estos descubrimientos para una au-
diencia internacional.

2.3.   �Kamtchatka

Kamtchatka, el tercer film, dirigido por Marcelo Piñeyro, se centra en las vivencias de 
un niño de diez años y su familia, quienes intentan sobrevivir a la persecución de agen-
tes militares durante los primeros meses de la dictadura. Tal (2005) sostiene que el film 
manifiesta la política de la memoria del discurso hegemónico: infantiliza la memoria y 
despolitiza la historia, en un período histórico de profunda inestabilidad política y eco-
nómica. Esta despolitización opera principalmente a través de la focalización infantil, 
que presenta los acontecimientos políticos como incomprensibles y reduce la experien-
cia dictatorial a una amenaza abstracta, evitando abordar las causas políticas de la re-
presión o las identidades ideológicas de los perseguidos.

La estructura de flashback nostálgico desde la adultez contribuye además a presen-
tar la militancia política como una etapa juvenil superada, alineándose con los discur-
sos desencantados dominantes en el contexto de la poscrisis 2001. La película, copro-
ducción argentino-española, contó con un elenco de actores reconocidos a nivel 
nacional e internacional7 y tuvo un notable éxito de audiencia y fue enviado como com-
petidor en la categoría película extranjera del Oscar 2003. Harry, hijo mayor de la pare-
ja y figura central del film, es aficionado a la popular serie norteamericana de televisión 
“Los invasores”, de cuyo protagonista toma el apodo elegido por su padre. Esta referen-
cia a una narrativa de invasión extraterrestre no es casual, sino que conecta con una 
tradición alegórica argentina que tiene su antecedente más significativo en El Eternauta 
(1957-1959), historieta de Héctor Oesterheld y Francisco Solano López que relata cómo 
Buenos Aires sufre una invasión alienígena mediante una tormenta tóxica que mata a 
gran parte de la población.

La obra de Oesterheld puede interpretarse como una alegoría del contexto político 
argentino de fines de los cincuenta, particularmente tras la Revolución Libertadora de 
1955 que llevó al exilio a Juan Domingo Perón. Esta lectura alegórica del autoritarismo 
como invasión externa se reactualiza en Kamchatka, donde la serie televisiva “Los inva-
sores” funciona como metáfora del golpe militar de 1976. Cabe señalar que en Kamcha-
tka ninguno de los personajes es nombrado por su verdadero nombre sino por los apo-
dos familiares.

7. Como Ricardo Darín, el padre de la familia, Cecilia Roth, la madre, y Héctor Alterio, el abuelo de los 
niños. 
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El protagonista Harry, su hermano menor, El enano, la madre Má o La Roca y el 
padre Pá. Esta elección puede ser interpretada como un recurso de supervivencia de la 
familia en la clandestinidad, que hace referencia a los apodos o nombres de guerra uti-
lizados por miembros de las organizaciones clandestinas con el fin de proteger sus iden-
tidades reales. También como metáfora de la desaparición de personas, parte del plan 
llevado a cabo por el régimen militar que intentó borrar las identidades sociales e indi-
viduales consideradas como peligrosas para el statu quo instaurado en Argentina a par-
tir del golpe.

El tono nostálgico del film refleja a mi parecer lo ocurrido en la sociedad argentina, 
tras diez años de gobierno menemista en el que no solo se banalizó el pasado, sino que 
se contribuyó a apagar la memoria vinculada a la dictadura militar. Se puede considerar 
al film como un punto de inflexión entre el tratamiento de la memoria durante los años 
menemistas y las nuevas políticas de memoria llevadas a cabo por el gobierno de Néstor 
Kirchner durante su mandato, quien anuló las leyes de Punto Final y Obediencia Debi-
da y que recuperó una tradición política nunca antes evocada desde la enunciación 
presidencial: la memoria de los jóvenes militantes peronistas de los años setenta (Mon-
tero, 2012). Esta revalorización construyó una nueva hegemonía cultural que elevó el 
ideologema idealismo setentista a matriz de una argentinidad más auténtica estable-
ciendo una narrativa oficial que reivindicaba la militancia revolucionaria de los años 70 
como antecedente legítimo del proyecto kirchnerista.

2.4.   �El secreto de sus ojos

El secreto de sus ojos, filmada en el 2009, presentó una trama esencialmente melodramá-
tica teñida de elementos de suspenso. Basada en la novela de Eduardo Sacheri y dirigida 
por el cineasta Juan José Campanella, la película relata la historia de un crimen ficticio 
que quedó impune tras el golpe militar. En los años previos a la dictadura, la violencia 
se transformó en una realidad cotidiana. Su expansión y diversificación, en sus modali-
dades, protagonistas, víctimas y expresiones territoriales, dentro de un contexto políti-
co ambiguo, la transformó en un fenómeno que se percibía cada vez más como una 
amenaza descontrolada y en permanente escalada (Franco, 2009).

Este clima es parte integral en esta historia de amor, venganza y responsabilidad. La 
película fue una coproducción mayoritaria de España con Argentina, donde las compa-
ñías españolas proporcionaron el 54% de la financiación participando también produc-
toras locales como 100 Bares Producciones y el INCAA. Esta configuración productiva 
posibilitó a la antigua metrópoli ejercer una hegemonía cultural que le permite partici-
par en la construcción de narrativas sobre los pasados traumáticos de sus excolonias 
(Falicov, 2012). Más allá del éxito comercial, los reconocimientos internacionales obte-
nidos, que incluyen el Oscar y dos premios Goya, evidencian que más de veinticinco 
años después de las dictaduras, los temas de represión estatal y memoria histórica con-
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tinúan siendo centrales tanto en la identidad argentina como en la española, donde 
ambos países comparten procesos paralelos de elaboración de pasados traumáticos.

Los convulsionados acontecimientos previos al golpe militar, el golpe mismo, y los 
años post-dictadura se integran en la trama sin ser el eje central de la misma. De este 
modo, el film refiere a prácticas y mecanismos instalados en la Argentina previa a los 
años de plomo, como la corrupción del sistema judicial y el modus operandi de las fuer-
zas para-policiales como la Triple A (1974-1976), (que asesinó a artistas, sacerdotes y 
religiosos, intelectuales, políticos de izquierda, estudiantes, historiadores y sindicalistas, 
además de utilizar como métodos las amenazas, las ejecuciones sumarias y la desapari-
ción forzada de personas). Para que este escenario quede claro, Campanella recrea par-
te de los acontecimientos históricos e inventa una escena en la que Isidoro Gómez, 
asesino de Liliana Colotto de Morales aparece como agente de seguridad, de María Es-
tela Martínez de Perón “Isabelita”.8 La impunidad del Poder Judicial queda plasmada 
cuando Gómez es liberado por el poder de turno a pesar de que las pruebas de la fiscalía 
marcaban lo contrario.

Al situar los acontecimientos históricos en los años pre-dictatoriales el film sostiene 
que el terrorismo de Estado operaba de modo impune en la sociedad argentina ya en 
años previos a la dictadura. El tiempo presente de la película fueron los años 90 (1990), 
los denominados “años dorados” del gobierno de Menem. Como señala Novaro (2006) 
la victoria electoral del año 1991 marcó el momento de mayor estabilidad del menemis-
mo, que reforzó la voluntad del presidente Carlos Menem de sostener el plan de refor-
mas económicas, como el caso de las privatizaciones de las empresas nacionales.

El Secreto de sus ojos, mediante un lenguaje cinematográfico que adopta códigos 
hollywoodenses no solo recupera partes de la memoria histórica argentina, sino que 
reflexiona sobre la “responsabilidad” o sobre la falta de responsabilidad de aquellos que 
cometieron delitos de lesa humanidad. Como explica Tierney (2018), el melodrama y el 
cine negro fueron medios eficaces para escenificar conscientemente el pasado y plantear 
cuestiones clave de memoria histórica y rendición de cuentas de los crímenes cometi-
dos durante la “Guerra Sucia” de Argentina, permitiendo que la película aborde temas 
complejos a través de géneros populares que facilitan su recepción masiva.

Esta reflexión sobre la impunidad adquiere particular relevancia en el contexto de su 
estreno, cuando el gobierno de Kirchner había reabierto los procesos judiciales y juzga-
do a los responsables de estos delitos, generando intensas discusiones sobre las políticas 
de derechos humanos que dividieron a la sociedad argentina entre quienes apoyaban el 
avance de la justicia transicional y sectores que cuestionaban la reapertura de “heridas 
del pasado” (Boneto y Martínez, 2012; y Barros y Morales, 2017).

8. Se trata de una nota periodística transmitida en uno de los noticieros de la televisión porteña. 



	 El cine como recuperado de memorias en cinco películas sobre la dictadura militar	 89

2.5.   �Argentina, 1985

El año 2022 estuvo marcado por una profunda inestabilidad política y económica que 
evidenció la crisis de gobernabilidad del gobierno de Alberto Fernández. Las medidas 
adoptadas para enfrentar la situación económica y el conflicto social agudizaron las dis-
putas en el interior de la coalición gobernante, erosionando su capacidad de gestión y 
debilitando al presidente. El Frente de Todos, coalición que unió al kirchnerismo, el Fren-
te Renovador de Sergio Massa y sectores de izquierda, comenzó a mostrar tensiones inter-
nas que se intensificaron con la renuncia del ministro de Economía Martín Guzmán en 
julio de ese mismo año.

Los conflictos judiciales contra la vicepresidenta Cristina Kirchner por corrupción 
intensificaron la polarización política, culminando con el intento de asesinato contra 
ella en septiembre, en un clima de creciente confrontación entre gobierno. La llegada de 
Sergio Massa al Ministerio de Economía representó un intento de estabilización que, sin 
embargo, no logró resolver la crisis de gobernabilidad ni las disputas internas de la coa-
lición (Garay y Simison, 2023). En ese contexto, se estrenó, el 29 de septiembre el film 
Argentina, 1985, dirigida por Santiago Mitre, que recrea la historia del juicio a las juntas.

El 15 de diciembre de 1983 Alfonsín creó la Comisión Nacional sobre la Desapari-
ción de Personas (CONADEP),9 que recopiló los testimonios de sobrevivientes y fami-
liares de víctimas de la dictadura. El presidente intentó que fueran los propios militares 
los que juzgaran a los excomandantes, pero finalmente fue la justicia civil —aplicando 
el Código de Justicia Militar— el escenario del juicio.

De este modo, el largometraje reconstruye acontecimientos fundamentales de la his-
toria argentina reciente. En palabras de Mitre: “uno de los objetivos de la película fue, 
re-descubrir estos hechos a generaciones de argentinos que nacieron dando por sentada 
la democracia. Y no recuerdan, no solo el juicio, sino que apenas recuerdan la dictadu-
ra y lo sienten como algo prehistórico”.10 La película se convirtió en un éxito de taquilla, 
a pesar del boicot de las grandes cadenas de cine, que expresaron su desacuerdo con 
Amazon Prime, una de las productoras del film, tras solicitar que la misma estuviese 
más tiempo en las salas de cine antes de llegar al streaming.11

9. La Comisión fue creada a través del decreto presidencial 187 y estuvo integrada por figuras públicas 
prestigiosas en una diversa gama de actividades. Los religiosos representaban a los tres cultos más sig-
nificativos en el país: el católico, el protestante y el judío. El resto eran reconocidas personalidades del 
mundo del periodismo, el derecho, la cultura y la ciencia. Al depender de la Comisión del Ejecutivo, con 
la participación de los legisladores y los representantes de la sociedad, la CONADEP se volvió una inter-
sección entre el Estado y la sociedad civil. Cabe destacar, que las Madres de Plaza de Mayo la rechazaron 
dado su carácter extraparlamentario y por carecer de facultades coercitivas para obligar a los militares a 
declarar (Crenzel, 2008). 
10. Zibell (2022). 
11. Tres semanas después de ser estrenada en los cines locales, Argentina, 1985 estuvo disponible en la 
plataforma de streaming de Amazon Prime Video. Desde su estreno, la película se convirtió en una sen-
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Argentina, 1985 constituye un paradigma de los nuevos modelos de financiamien-
to cinematográfico argentino, caracterizado por esquemas de coproducción interna-
cional en los que predomina la participación de plataformas digitales globales (Car-
boni, 2023). La trama se centra en la construcción de la causa judicial que condenó, a 
través de tribunales civiles, a las cúpulas militares de la dictadura. Propone, mediante 
las figuras del fiscal Julio César Strassera y del fiscal adjunto, Luis Moreno Ocampo un 
relato contextualizado sobre un suceso histórico como fue el juicio, desde la óptica del 
Poder Judicial y de la labor de los funcionarios estatales en la búsqueda de pruebas 
fehacientes sobre un plan sistemático de aniquilamiento por parte de un gobierno 
militar y antidemocrático.

Me detendré en dos aspectos del film relacionados con las condiciones de recepción 
y su impacto en la sociedad. Argentina, 1985 generó intensas discusiones en las que se 
señaló, por un lado, la ausencia de la Conadep y la minimización del papel jugado por 
Alfonsín.12 Por otro, familiares de desaparecidos y referentes de los derechos humanos 
celebraron que, gracias a la película, el juicio a las juntas siga siendo parte de la agenda 
pública argentina.13 Al ser concebido como un thriller político mainstream, el largome-
traje emplea códigos narrativos reconocibles que facilitan la identificación del especta-
dor con los protagonistas, transformando un proceso judicial complejo en una narrati-
va heroica accesible. Esta estrategia genérica no es neutral: al privilegiar la perspectiva 
de los fiscales como héroes reluctantes (D’Olimpio y Levine, 2019) y estructurar el rela-
to según las convenciones del suspense, el film opera una selección específica de qué 
aspectos del proceso recordar y cómo recordarlos. De este modo, cumple una función 
pedagógica en la preservación de cierta versión de la memoria histórica argentina a 
cuarenta años de democracia.

sación nacional, regional e internacional y se adjudicó numerosos premios y nominaciones. El film ganó 
el premio FIPRESCI de la crítica internacional a la mejor película en el Festival Internacional de Cine de 
Valencia (79° edición), el premio del público a la mejor película en el Festival Internacional de Cine de 
San Sebastián (70° edición) y el Globo de Oro a mejor película de habla no inglesa. Además, fue nomina-
da como mejor película extranjera en la 95º edición de los Premios Oscar (Arcangeletti Yacante, 2023).
12. Los medios de comunicación se hicieron eco de este debate que dividió a la sociedad argentina ya 
fragmentada. Nora Morandini, periodista que cubrió el juicio, expresó que si bien el film contribuyó a la 
restitución de la memoria histórica otorgó una escasa relevancia a la Conadep, cuya investigación permi-
tió la acusación de la cúpula militar, minimizó el papel jugado por presidente de la Nación (Alonso, 2022). 
Otras voces subrayaron el carácter didáctico del film, en especial para la joven generación de argentinos 
que nacieron en tiempos de democracia para los cuales los hechos ocurridos durante los primeros años 
de la misma forman parte de los libros de historia y dejan de ser parte de la historia viva (Cinelli, 2023).
13. En ese sentido, cabe destacar que en 1985 la finalización del juicio no bajó el telón, sino que fue el 
comienzo —reiterado en los juicios siguientes, en las restituciones de los niños secuestrados— de múlti-
ples actividades y esfuerzos de diferentes sectores de la sociedad civil para que las causas por la verdad y 
justicia sean tratadas con seriedad y compromiso (Mosca, 2022). 
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3.   �CONCLUSIONES

En conclusión, las cinco películas analizadas no expresan una memoria hegemónica 
unívoca sobre la dictadura militar argentina, sino que revelan disputas activas por im-
poner interpretaciones específicas del trauma dictatorial en diálogo con las coyunturas 
políticas de sus respectivos contextos de producción. El corpus evidencia una sofistica-
da utilización del lenguaje cinematográfico que trasciende el realismo documental. La 
historia oficial construye una alegoría sobre el despertar de la conciencia cívica median-
te referencias intertextuales a la canción En el país del no me acuerdo de María Elena 
Walsh, permitiendo abordar oblicuamente la complicidad civil sin confrontar directa-
mente a las audiencias de la transición. Un muro de silencio emplea la metaficción re-
flexiva para problematizar los límites de representación del trauma, mientras Kamcha-
tka utiliza las referencias a Los Invasores y El Eternauta para construir una alegoría 
despolitizada de la dictadura como invasión extraterrestre. El secreto de sus ojos adopta 
códigos del thriller hollywoodense para hacer accesible la reflexión sobre impunidad, y 
Argentina, 1985 emplea las convenciones del drama procesal para heroizar el proceso 
judicial mientras marginaliza actores clave como la CONADEP y Alfonsín.

Cada película participa activamente en la construcción de regímenes de memoria 
diferenciados: La historia oficial estabiliza una memoria consensual de reconciliación 
nacional; Un muro de silencio resiste el “eclipse de la memoria” menemista; Kamchatka 
refuerza la despolitización nostálgica post-crisis 2001; El secreto de sus ojos reivindica la 
memoria militante kirchnerista; y Argentina, 1985 heroiza las instituciones judiciales 
frente al cuestionamiento institucional contemporáneo.

El análisis de las condiciones productivas revela transformaciones fundamentales: 
desde los esquemas nacionales de La historia oficial y Un muro de silencio, pasando por la 
coproducción hispano-argentina de El secreto de sus ojos (54% de financiamiento espa-
ñol), hasta el paradigma transnacional de Argentina, 1985 dominado por plataformas di-
gitales globales. Esta evolución implica que las representaciones del trauma dictatorial 
deben negociar sus especificidades locales con las demandas de mercados globalizados.

El lenguaje cinematográfico convencional de estos films no constituye una mera 
concesión comercial, sino una estrategia deliberada para amplificar su función como 
vectores de transmisión intergeneracional de experiencias traumáticas. Sin embargo, 
esta accesibilidad implica operaciones de selección que moldean específicamente qué 
aspectos del pasado son recordados y con qué finalidades políticas contemporáneas.

El corpus demuestra que el cine argentino ha funcionado como arena privilegiada 
de disputa por los sentidos del pasado traumático, donde las luchas por la memoria 
constituyen simultáneamente luchas por la hegemonía cultural y política en la Argenti-
na contemporánea. Estas películas no solo documentan el pasado dictatorial, sino que 
participan activamente en la construcción del presente democrático.
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