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Resumen: Objetivo: el propdsito de este articulo es analizar los debates y problemdticas
que surgen al presentar visualmente las memorias de ausencia y duelo dentro de los
museos de memoria, particularmente, de aquellos situados en América Latina a través
del arte contempordneo de las tltimas décadas. Metodologfa: inicialmente, se realiza
una contextualizacién sobre los debates acerca de la definicidn de historia y memoria
con el objetivo de que se conozcan las problemdticas que existen alrededor de la
memoria traumdtica y una particular estética de la tragedia que surge a partir de esta.
Posteriormente, con la presencia de algunas obras artisticas, se analizard cémo es que
la memoria permite expandirse a otros campos de la creacidn, produciendo didlogos
artisticos ¢ histdricos como formas de representacién que comunican aquello que puede
ser inaccesible de transmitir. Originalidad: al analizar la memoria y su representacién
por medio de creaciones artisticas contemporaneas dentro de los lugares de memoria
se permite reconocer las infinitas dimensiones que existen para transmitir las historias
propias del territorio latinoamericano vy, con ello, se establecen nuevos didlogos que
producen otros canales de reflexién en torno ala memoria y la violencia. Conclusiones:
el debate sobre las diferencias epistémicas entre lo que se considera memoria e historia
traen distintos acercamientos a las propuestas museogréficas y curatoriales que exhiben
estos espacios. Como resultado se han generado diferencias expositivas que, por un
lado, muestran el horror técito de lo acontecido y, por otro, tratan de mostrar otros
acercamientos con narrativas visuales y artisticas que matizan las memorias de duelo y
dolor dentro de cada uno de estos espacios.

Palabras clave: arte contempordneo, artes visuales, historia, memoria, museos,
representacion, trauma.

Abstract: Objective: The purpose of this article is to analyze the debates and problems
that arise when presenting visually the memories of absence and mourning in memory
museums, particularly those located in Latin America through contemporary art of the
last decades. Methodology: Initially, it contextualizes the debates on the definition
of history and memory, with the aim of identifying the problems around traumatic
memory and a particular aesthetics of tragedy that arises from it. Subsequently, with
the presence of some artistic works, it analyzes how memory allows to expand to other
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fields of creation, producing artistic and historical dialogues as forms of representation
that communicate which may be inaccessible to transmit. Originality: By analyzing
memory and its representation through contemporary artistic creations within places of
memory, it is possible to recognize the infinite dimensions that exist to transmit histories
of Latin American territory, and with this, to establish new dialogues that produce
other means of reflection around memory and violence. Conclusions: The debate on
the epistemic differences between memory and history shows various approaches to
the museographical and curatorial proposals exhibited by these spaces. As a resul,
such differences in exhibitions, on the one hand, show the unspoken horror of what
happened, and on the other hand, try to show other approaches with visual and artistic
narratives that nuance the memories of grief and pain within each of these spaces.
Keywords: contemporary art, depiction, history, memory, museums, trauma, visual arts.
Resumo: Objectivo: este artigo analisa os debates e questoes que surgem ao apresentar
visualmente as memorias de auséncia e luto nos museus de memoria, particularmente
aqueles localizados na América Latina através da arte contemporinea nas tltimas
décadas. Metodologia: inicialmente, realiza-se uma contextualizagio dos debates sobre
a defini¢io de histéria ¢ memoria para compreender os problemas que existem em
torno da memdria traumdtica e uma estética particular da tragédia que dela decorre.
Posteriormente, com a presenga de algumas obras artisticas, serd analisado como a
memdria se permite expandir para outros campos da criagio, produzindo didlogos
artisticos e histéricos como formas de representagio que comunicam aquilo que pode
ser inacessivel de transmitir. Originalidade: ao analisar a memdria ¢ a sua representagio
através das criagdes artisticas contemporineas dentro dos lugares da memdria, ¢ possivel
reconhecer as infinitas dimensées que existem para transmitir as histérias especificas do
territdrio latino-americano, e com isso, estabelecem-se novos didlogos que produzem
outros canais de reflexio em torno da meméria e da violéncia. Conclusoes: o debate
sobre as diferencas epistémicas entre o que ¢ considerado memoria e histdria traz
diferentes abordagens as propostas museograficas e curatoriais exibidas nestes espagos.
Como resultado, foram geradas diferentes exposi¢oes que, por um lado, mostram o
horror nio dito do que aconteceu, e por outro, tentam mostrar outras abordagens com
narrativas visuais e artisticas que matizam as memorias do luto e da dor dentro de cada
um destes espagos.

Palavras-chave: arte contemporinea, artes visuais, historia, memdria, museus,
representagao, trauma.

Introduccién

El presente articulo plantea el problema de la representacién de la
memoria traumdtica en museos y espacios dedicados a exponer la historia
reciente de algunos paises de América Latina a través de recientes obras
de arte contemporaneo. Es bien sabido que la regién ha sufrido —y
sigue padeciendo— situaciones relacionadas con violencia, dictaduras y
golpes de Estado. La violencia que se vive en Latinoamérica sigue siendo
una condena silenciada y amortiguada por los diferentes poderes que
interactian en nuestras regiones. Por ello existe una urgencia y una
necesidad de una revisién de los pasados recientes, ademds de hacer
visibles dichas practicas de terror, en este caso, a través de obras artisticas,
lo que produce a la vez, lo que yo llamo una “estética de la tragedia”
desapariciones forzadas, violencia de género, abuso de poder o asesinatos
son tan solo algunas de las situaciones cotidianas que se viven dia a
dia y las cuales son transmitidas por el lenguaje del arte. Por lo que el
cine documental, el performance, el video, la experimentacion sonora, las
instalaciones visuales se han dado a la tarea de reconfigurar el lenguaje
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de dolor y tragedia de nuestros territorios para que con ello coincida
la reconciliacién con nuestras memorias perdidas o sean un espejo que
revelen los contextos reales de nuestra historia. Tal y como la artista visual
mexicana Teresa Margolles sefialaba en torno a los temas que refieren la
mayoria de las obras que se crean en Latinoamérica: ;de qué otra cosa
podriamos hablar?, sino de dolor y tragedia que existen habitualmente
para de ahi reconfigurar un lenguaje totalmente local que evidencie
nuestras memorias pasadas en destinos comunes de ausencia y duelo. !

Todo ello conlleva a un andlisis por las practicas artisticas actuales
que se producen desde Latinoamérica y las posibles contradicciones,
soluciones y debates que surgen al momento de presentar dichas obras
en espacios institucionales del arte y, sobre todo, en aquellos en donde
su misién es realizar un “trabajo de memoria”. De ahi que lo que se
presenta dentro de los museos de la memoria halevantado planteamientos
éticos que corresponden a la correcta presentacién de imagenes, videos,
fotografias e incluso de obras de arte que tienen como fin transmitir
el trauma y la violencia que se ha vivido en pasados “limite”. Cémo
presentar el dolor y el trauma a aquellos sujetos que han sido ajenos a tales
acontecimientos y con ello no caer en la trampa de recrear el horror técito
o incidir en el consumo de la tragedia y el dolor de una manera mérbida
y ajena a los fines de respeto y empatia que tienen como objetivo muchos
de estos museos.

Sin lugar a duda, el reto de estos espacios en cuanto a lo que se muestra
es una de las tantas problematicas que en ellos se alberga. Por lo que y
sin duda, dichos planteamientos curatoriales y museograficos requieren
una conciencia clara de las diferencias epistémicas y tedricas al momento
de considerar contar ya sea la memoria o, en su caso, la historia. De igual
modo, debido al vuelco de la memoria en tltimas décadas, esta requiere
de representaciones que aborden de una manera profunda las capas que
acontecen cuando existe el trauma y el dolor, ya que la simple recreacién
de la violencia puede caer en la trampa del oscurecimiento emocional y
bloquear cualquier tipo de comunicacién que intente volver a dignificar a
las victimas. Como resultado de este debate, el arte y las manifestaciones
artisticas contempordneas parecen cada vez mas explorar las posibilidades
estéticas y éticas de representacion de dolor, trauma y ausencia en los
museos de memoria y con ello, brindar nuevas capas de lectura en torno
al duelo y la resiliencia especialmente en Latinoamérica.

Diferencia entre las representaciones de la historia y aquellas
de la memoria

La historia y la memoria buscan reconstruir el pasado, pero lo hacen
de modo diferente. Ambas acttian en distintas lineas y nos permiten
entender el pasado de manera mucho mds integra y a la vez compleja. Los
dos términos no necesariamente son incompatibles, como lo sefala Paul
Ricoeur mas adelante. Este énfasis que proponemos al querer estudiar las
diferencias o aproximaciones se debe al interés de analizar las mediaciones
y los distintos fendmenos que se producen al contar y representar ya sea
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la historia o la memoria en los museos. Ya que cada una relata y presenta
de diferente manera el pasado, ya sea porque la historia, debido a su carga
como disciplina cientifica, recae en el positivismo de las ciencias sociales
o por la subjetividad en que la memoria se apoya de los testimonios, los

cuales se construyen con un giro afectivo. >

La historia, por ejemplo, antes de la primera mitad del siglo XX,
apostaba por la veracidad de los acontecimientos, conocer la verdad y
entender de manera fidedigna los hechos, practicamente y muchas veces,
inexplicables, complejos y contradictorios. Por el contrario, la memoria se
apoyaba en el hecho de no centrarse en un discurso de veracidad, el cual
muchas veces ya se encuentra explicito, debido a que el testimonio nos

acerca més al “estar presente” y conocer de propia voz lo acontecido.

En Les Lieux de Mémoire, Pierre Nora analiza a la memoria como
un instrumento de la propia historia. La memoria “viva” como gesto,
costumbre, tradicidn se transformdé en lugares de memoria; es decir, en
espacios y materialidades congeladas tales como archivos, cementerios,
bibliotecas o museos. Pierre Nora se refiere ala memoria archivistica como
aquella en donde se necesitan distintas prétesis para poder “vivenciar”
nuestra historia. Para Nora, la historia es “una actividad intelectual y
la deslegitimacién del pasado vivido”, la cual se apodera de nuestros
recuerdos de una manera que los deforma, transforma y petrifica. 4 1a
distincién que Nora realiza entre estos términos ha sido el eje para
que distintos tedricos hayan desarrollado hasta nuestros dias distintas
problematicas entre ambos conceptos (historia y memoria).

Pilar Calveiro, por ejemplo, ha senalado la diferencia entre el relato
histérico y la memoria, la cual no se resuelve en términos de objetividad,
ya que ambas son construcciones que parten de una mediacién o sujeto
—ya sea del historiador o del testigo que recuerda lo acontecido—.
Sin embargo, el “relato histérico”, como lo nombra ella, se construye a
partir de documentos y fuentes, en el sentido de que la escritura de la
historia “procede principalmente bajo la modalidad de archivo” y de datos
duros.> La historiografia busca la comprensién del pasado mediante una
representacion que narra lo ocurrido a través de un método cientifico
y con lo cual los archivos, documentos y distintas fuentes materiales
puedan comprobar una determinada veracidad sobre los acontecimientos
histéricos. Es por ello que el relato sospecha ante la memoria, ya que la
subjetividad del testigo puede tener una carga de imaginacién, fantasia
o ficcién en su relato. ¢ Por ende, el relato histérico mantiene una
metodologia, la cual le proporciona de manera sistemdtica una cronologia
homogénea, lineal y tinica. A través de narrativas literarias —o en el caso
del museo histérico, a través de recorridos lineales puestos en montaje con
el apoyo de textos, imdgenes y objetos— la historia da orden y crea una
estructura fija e inamovible sobre el pasado. 7

Por el contrario, la memoria acontece y se registra en el cuerpo
individual. La memoria estd grabada en los cuerpos de quien percibe
la experiencia del tiempo y del evento. Cuando la memoria se trae al
presente, el recuerdo es lo que acontece y este estd lleno de imégenes,
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pero, sobre todo, de experiencias sensoriales, emocionales y vivenciales.
La memoria, a través del recuerdo, acontece de manera anacrdnica y
atemporal y es por ello que dentro de esta existe una multiplicidad de
vivencias. Anade Calveiro que la memoria trae consigo multiples relatos
“contradictorios” y “ambivalentes” que no necesitan ser organizados
ni homogéneos o congruentes. La riqueza de la memoria permite que
conviva la complejidad de los fendmenos y consecuentemente se generen
diferentes relatos. Por lo tanto, no hay, no puede haber, una sola narrativa,
ya que la memoria puede tener distintos posicionamientos durante una
relectura del pasado. ®

Es por estarazén que la memoria no permite entender la realidad desde
una sola perspectiva. Mientras que la historia cuenta cifras, ganancias
y pérdidas de vidas humanas, la memoria permite entender, a través
del testimonio, lo humano que acontece dentro de las subjetividades
de todas las personas que estuvieron presentes en el acontecimiento. Es
decir, la historia toma en cuenta los tiempos prolongados y analiza los
grupos desde afuera, mientras que la memoria estudia al grupo visto

desde adentro. > Por lo tanto, el andlisis critico de la memoria permite
comprender que los seres humanos se encuentran insertos en sistemas
mucho mds complejos. Esto permite reconocer la experiencia de lo
sensible en cada uno de los acontecimientos a través de lo subjetivo y

humano de los hechos. !° Tomando en cuenta el testimonio tanto de
victimas, victimarios y demds personas involucradas, la relectura de lo que
consideramos “hecho histérico” brinda nuevos matices que se escapan del

simple relato histérico generalizado. 1
En consecuencia, una de las caracteristicas sustanciales del término
“memoria” consiste en que integra una multiplicidad de experiencias que

forman un acto, ejercicio y préctica, individual o colectiva, que puede

12 Ademis, no solo los objetos

funcionar como agente de resistencia.
funcionan como recordatorios, también los lugares ayudan a esta funcién.
Sila memoria se graba en el cuerpo entonces habita y se traslada alrededor
de espacios y lugares. Estos lugares de memoria permiten ser las anclas
para evitar el olvido. Estos espacios, ademds de ser ciertamente espacios
geogréﬁcamente transitables no entorpecen ni petriﬁcan la memoria, sino
que sirven de apoyo a esta.

Pero ¢qué pasa con la representacién y construccién de ciertos
acontecimientos dentro de la historia reciente? Por ejemplo, en el caso
de los “acontecimientos limite”, Paul Ricoeur se refiere al testimonio de
los sobrevivientes de la Shod, los cuales originaron una grave crisis para
la historiografia debido a lo irrepresentable de los testimonios. ¢Cémo
escribir la historia del Holocausto?; ;existe una narrativa eficaz que pueda
transmitir los horrores cometidos por el mismo ser humano hacia otro
de su misma especie? Lo impensable es conocer los procesos de olvido,
anulacién y ficcidén por los que atravesd la memoria al experimentar

aquellos momentos limite. De la misma manera, seria util reconocer cémo

la escritura pudo velar toda huella de dolor y afliccién humana. 13
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El debate ha estado abierto desde la conmemoracién de la $hod a partir
de los anos ochenta. Tedricos de distintos campos de estudio, asi como

los propios sobrevivientes han cuestionado la imposibilidad de transmitir

a la humanidad lo acontecido en aquellos campos de concentracién. 14

Por un lado, la palabra agota las formas retéricas con las que se escriben
estas historias; y por el otro, las imagenes no contienen la veracidad total
de los hechos, como reiteradamente lo ha mencionado Georges Didi-
Huberman. " En la misma linea, Dominick LaCapra se ha preguntado
cémo se puede escribir el traumay en qué consiste tal accién al momento
de generar un trabajo de duelo. A mi parecer, la cuestion sigue abierta,
en tanto que el debate sigue generando preguntas y sigue produciendo
posibles respuestas lo que veremos reflejado en algunas representaciones

artisticas dentro de los espacios de la memoria que se analizardn a

continuacién. '

La estetizacion de la tragedia

Existen conflictos por los que la memoria museal atraviesa al intentar
mostrar los hechos alrededor de la violencia politica y el trauma
histérico. El problema de la representacién de este tipo de memoria
se plantea desde la visién de las artes plasticas contemporaneas. De
esta manera, analizaremos algunos de los debates que giran en torno
a la representacién de la memoria museal de “los vencidos”. Para
ello, retomaremos las reflexiones artisticas que provienen mayormente
de artistas latinoamericanos, quienes han sido testigos de brutales
acontecimientos. Su trabajo, simultineamente, ha contribuido a que
otros campos, como el de la museologia, se apoyen en estas expresiones
paraanalizary transmitir lo irrepresentable o indecible de tales sucesos. La
aportacion que el arte genera en los espacios museales en América Latina
desencadena distintas connotaciones y manifestaciones simbolicas, lo que
permite generar otras aproximaciones ante la experiencia traumatica que
involucra la presencia, el cuerpo y los sentidos.

Las manifestaciones artisticas se han integrado alos museos de memoria
al resignificar el pasado y el presente de forma empdtica, aunque también
ideoldgica. En este sentido, las expresiones artisticas pueden aportar
una mayor reflexion en el visitante. Mas alla de presentar una mimesis
de la tragedia pasada, el espacio de memoria, en conjunto con sus
exposiciones y metalenguajes, necesita una comunicacion que contenga
las herramientas para aprehender y asimilar la tragedia de manera
constructivay reflexiva con un lenguaje distinto al que conocemos dentro
de los museos de historia. Esta nueva museologia tiene que mostrar los
conflictos y las luchas dentro de las sociedades por las que se genera
un devenir histérico multiple y plural con sus distintas dimensiones.
17" Estos espacios necesitan irrumpir en la homogeneidad de la historia
oficial, y por esto, es necesario presentar enunciados museogréficos a
través del arte, con lo cual se propone otra manera de construir el espacio
museistico y los significados con los cuales construimos nuestro pasado en
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relacién con aquellas memorias desconocidas. Como resultado, la mayoria
de las obras de arte que forman parte de los museos de la memoria
construyen sus significados a partir de alegorias visuales y sensoriales, ya
que desencadenan motivos afectivos y empaticos. '* De la misma manera
que contar a un tercero el horror vivido es casi inaprensible, el representar
el trauma permite que el arte profundice en aspectos que son incapaces de
captar con el habla comun y la razén. Es por ello que algunas de las obras
no forman parte del marco narrativo tradicional, sino de un acto afectivo
que incluye las emociones y la experiencia de aquel que ha sido victima.
1 Estas obras de arte se construyen a partir de la extrafieza, de la ausencia
provocada por la violencia y, en algunas ocasiones, dentro del espectro

de lo fantasmagorico que esta misma provoca. 20 El tiempo y el espacio
que conforman estas obras involucran otras dimensiones que hablan de
aletargar el suceso dentro de las otras caras que implican la experiencia
sensible, mas que simples representaciones miméticas del horrory con ello
exhibir un arte del shock que no permita la empatia con el “otro”. Por lo
cual debe de existir una “ética visual” y discursiva dentro de los espacios
de la memoria.

Arte contemporaneo y memoria

Elarte contemporineo, por lo tanto, introduce una nueva esfera narrativa
de lenguaje muscogrifico, lo que demuestra que la historia también
se nutre de aquellos otros aspectos indecibles que forman parte de la
experiencia y la emotividad; de la experiencia subjetiva e interior del
sujeto. Por supuesto, esta estrategia museografica y curatorial no es la
tnica para realizar “trabajos de memoria”. Opera como una herramienta
que produce una ruptura en la manera en c6mo nos relacionamos con
experiencias pasadas en torno a la tragedia humana. La experiencia de la
memoria traumdtica en el arte ha encontrado un eco tanto en museos
y galerias, asi como en el espacio publico. Existen artistas consagrados
que han dedicado su trabajo a la reconstruccién del pasado violento
como el chileno Alfredo Jaar o la colombiana Clemencia Echeverri, pero
también existen trabajos colectivos entre artistas y victimas que trabajan
en conjunto para salir a las calles y generar un espacio de resistencia,
en tanto que la esfera de lo politico en el ambito publico toma ciertas
formas sensibles para expresar la construccién de la memoria en distintas
dimensiones simbolicas (figura 1).
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Figura 1
Alfredo Jaar, Geometria de la conciencia, 2010. Museo de la Memoria, Santiago de Chile.
José Antonio Piga, “La Geometria de la Conciencia en el Museo de la Memoria”, Joseantoniopiga.

Una conversacion sobre arquitectura y ciudades, arte y territorio. Feb. 2010. https://josea
ntoniopiga.wordpress.com/la-geometria-de-la-conciencia-en-el-museo-de-la-memoria/.

Mediante una instalacion interactiva, la obra presentaba las siluetas de
los autorretratos de los desaparecidos. Al acercase el visitante serfa testigo
de la aparicién de cientos de siluetas que se multiplicaban al infinito
gracias los espejos que se encontraban de los dos lados de las pantallas.
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Figura 2

El Siluetazo
“El Siluetazo”, Museo Universitario de Arte Contempordneo. https://muac.unam.mx/exposicion/el-siluetazo.

De ahi que exista una interseccién entre lo putblico y el campo de
lo legitimo en el arte. En este caso existe una irrupcion en las formas
simbdlicas colectivas que tienen una injerencia en las estéticas que surgen y
moldean las expresiones de la memoria traumdtica en los espacios oficiales
del arte. En primerainstancia, estas conﬁguraciones estéticas inician como
una estrategia de resistencias por parte de las victimas, para después
formar parte de lo que llamo la “estética de la tragedia”. Ejemplo de estos
procesos es el famoso “Siluetazo” en las calles de Buenos Aires. Durante
los anos ochenta, se trazaba la silueta en el espacio publico de una persona
desaparecida en tamano real con el fin de mostrar la “presencia de una
ausencia” durante la dictadura (figura 2). > 'Y, con ello, esta expresién
visual ha quedado grabada en la iconografia de la ausencia cuyo resultado
décadas més tarde el artista chileno Alfredo Jaar reconfiguré en el Museo
de Memoria y Derechos Humanos en Santiago de Chile, la obra titulada
“Geometria de la consciencia” fue una instalacién interactiva en donde
se proyectaban cientos de siluetas que se multiplicaban en el infinito,
sinénimo de las miles de vidas que se han perdido, en este caso, dentro de
lo que fue la dictadura de Chile en los afios ochenta del siglo pasado.

De la misma forma existen otras expresiones que han surgido a partir
del accionar colectivo “desde abajo”, como lo es el bordado o llevar en el
pecho el retrato de la victima desaparecida y cuya préctica visual, ahora
se utiliza en distintos espacios de la memoria a lo largo del continente.
Por lo tanto, estas estrategias comienzan a producir dimensiones de
cardcter estético, las cuales funcionan como elementos que reconfiguran
los imaginarios sociales, a la vez que permiten repensar las formas visuales
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y performdticas en que contamos la historia y releemos la memoria. Por un
lado, el arte es un vector para la conservacién y transmisiéon de memorias
subalternas; y por otro, el arte también es una expresion simbdlica que
sirve como mecanismo de reparacion, transformacién y denuncia social.

> Y asi como estas construcciones sensibles se han originado en la
marginalidad de grupos de victimas dentro del espacio publico, también
“la estética de la tragedia” se ha repensado de manera meticulosa en
museos de la memoria y de arte contemporaneo. Cabe replantear cémo
es que las obras de arte reconstruyen algunas capas de la memoria, sobre

todo en contextos de violencia politica. > Ejemplo de ello es la obra i
memorium que creo el artista oaxaquenio Francisco Toledo en 2014, la
cual consistia en la produccién de 43 papalotes con los retratos de los
estudiantes desparecidos de Ayotzinapa, en México. Siguiendo esta linea,
en 2019, el artista chino Ai Weiwei presentd en el Museo Universitario
de Arte Contemporaneo, en la Ciudad de México los mismos retratos,

pero esta vez creados a partir de piezas de lego: expresiones que surgen
desde lo colectivo para después integrarse a las esferas institucionales del

arte (figura 3).

Figura 3
Reestablecer memorias

“Ai Weiwei”, Museo Universitario de Arte Contempordneo. https://muac.unam.mx/exposicion/ai-weiwei.

De ahi que las estrategias museogréficas para transmitir estos hechos
histéricos por medio de construcciones espaciales y temporales han
sido uno de los mayores desafios a los que se enfrentan los gestores de
la memoria, curadores, musedgrafos e historiadores. Los museos de la
memoria realizan ejercicios curatoriales con el tnico objetivo de lograr
una representacion veraz, critica y consciente hacia su publico, sin que
estos recorridos lleguen a ser narraciones moérbidas, atendiendo a la ética
y a las consideraciones morales hacia las victimas y familiares. De otro
modo, existe una linea muy delgada para que estos espacios se vuelvan
museos del terror y consumo de la violencia.

En afios recientes este tema ha tomado acalorados debates en espacios
de memoriay memoriales. Desde distintas ramas humanisticas ha existido
el problema sobre c6mo abordar el trauma y la violencia y hacerla
comunicable para audiencias mds amplias. Para ello, serfa importante
retomar al filésofo Theodor Adorno con su famosa frase: “escribir poesia
después de Auschwitz es barbaro”, con lo cual, y de acuerdo con la
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historiadora Elena Rosauro, la presentacién [de la imagen violenta]
estilizada empequenece la gravedad del sufrimiento al tiempo que hace
de su representacién algo placentero y que le da sentido en un contexto
donde lo irracional se vuelve grotesco y surge la imposibilidad de un

modelo narrativo. 2* En este sentido, para el historiador y tedrico
Dominick LaCapra, el arte es el tnico recurso con el cual podemos
abordar experiencias que son inasibles a la palabra y a la escritura
historiografica. Debido a la libertad que posee y a las paradojas que

incorpora, el arte puede abordar el horror y el trauma a través de formas

alegéricas que incluso hablan con un “estilo alusivo indirecto y velado”. *

En ese sentido LaCapra sefiala que

a veces el arte se aleja de la realidad cotidiana y presenta situaciones surrealistas
0 juegos abiertos que parecen totalmente desligados de la realidad de todos los
dfas pero que extrafamente constituyen un comentario indirecto sobre la realidad
o una visién penetrante sobre ella. En otros momentos, el arte puede participar
de manera més directa en la realidad social ilumindndola y estableciendo con ella
una relacién mutuamente provocadora: explorando problemas y posibilidades,
poniendo a prueba sus normas y convenciones que le imponen. Se podria hablar
incluso del nacimiento del realismo traumdtico que difiere de las concepciones

estereotipadas de la mimesis y permite, en cambio, una exploracién a menudo

desconcertante [sobre la experiencia traumdtica]. 26

En consecuencia, para LaCapra el arte, en especial el arte moderno,
ha sido un aliado para transmitir lo indescriptible dentro de los relatos
de memoria y trauma. Y si bien LaCapra no da ejemplos claros sobre
expresiones artisticas plésticas que abordan dicha problematica, el arte
contemporineo ha centrado sus discursos en establecer distintas lineas
de trabajo que giran en torno al pasado y la tragedia. ?” Por lo tanto, el
arte contemporaneo ha conseguido poner sobre la mesa lo que Walter
Benjamin apuntaba como las ruinas y los crimenes silenciados, obras que
hablan de la violencia pasada para entrelazarla con la del presente. 28
Este arte, a través de reflexiones formales y de contendido, ha generado
una nueva disposicién en estos espacios, lo que ha permitido que existan
propuestas curatoriales originales como la del Pargue de la Memoria en
Buenos Aires, Argentina. Este parque conmemora a las victimas de la
dictadura argentina y mediante la adaptacién de obras de arte de gran
formato como instalaciones o esculturas, el espacio se nutre de alegorias y
evocaciones artisticas para hablar sobre lo que fue el trauma y el vacio que
dej6 la dictadura en la sociedad argentina (figura 4).
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Figura 4
Parque de la Memoria, Buenos Aires, Argentina.

“30.000. Nicolds Guagnini”, Parque de la Memoria. https://parquedelamemoria.org.ar/30-000/. Nicol4s
Guagnini, 30.000, 25 columnas de acero de 4 x 0,12 m, 1999-2009. La escultura reproduce el retrato
del padre del artista Nicolds Guagnini que desaparecié durante la dictadura. Mediante un efecto éptico,
el retrato aparece y desaparece de acuerdo con el punto de vista donde se encuentre el espectador.

Otro espacio es el que lleva por nombre Fragmentos, espacio de arte
y memoria en el Museo Nacional de Colombia, cuya mision es servir
de contra-monumento y que aborda temas de la guerra interna que se
vive en el pafs (figura 5). Una de las caracteristicas es que el piso del
lugar estd hecho con las armas fundidas que fueron recuperadas de las
guerrillas de las FARC al momento de firmar la paz en 2016, y que
colectivos de mujeres (victimas de la guerra) trabajaron para fundir el
metal y convertirlas en ldminas colocadas en el piso y cuyo trabajo fue
dirigido por la artista colombiana Doris Salcedo.
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Figura 5

Vista interior de “Fragmentos. Espacio de Arte y Memoria”. Museo Nacional de Colombia.
“En video: ‘Fragmentos’, la primera obra hecha con armas de las FARC, fue inaugurada por
Santos”, El Pass. Jul. 31, 2018. https://www.elpais.com.co/multimedia/videos/en-video-
fragmentos-la-primer-obra-hecha-con-armas-de-las-farc-fue-inaugurada-por-santos.html.

Los artistas tratan de repensar la memoria no solo como simple
representacién (o copia fiel) de lo ocurrido, sino que también se presenta
una reflexién més alld del trauma y del episodio violento. A través
de metéforas, evocaciones o de procesos conceptuales més elaborados,
algunas de estas obras permiten repensar acerca de la violencia politica
como consecuencia y no como origen; asi como de los matices que
surgen a partir del acto violento, como lo son el dolor, el vacio y
la pérdida. Asi también, estas expresiones superan la imitacién del
horror para reflexionar acerca de la violencia estructural. Se produce
un arte que reconfigura aquel mundo sensible con el fin de dignificar
a las victimas y producir una catarsis por medio de reflexiones que
sobrepasan simplemente las reproducciones ticitas de horror. ?° Para
ello, es imprescindible analizar algunos de los recientes debates en torno
al uso de imdgenes violentas que se utilizan en espacios de la memoria
y cuyo resultados han generado la reflexién concienzuda de artistas
contemporaneos, como Doris Salcedo o Alfredo Jaar, que debaten acerca
del paradigma de la representacion dentro del discurso de la contra-
memoria.

Debate en torno a las imagenes de horror

Las representaciones artisticas en torno a la violencia politica y con una
vasta produccién en paises de Latinoamérica se apoyan en dos estrategias:
“la literal o explicita, que reproduce los efectos de la violencia fielmente
como es posible, y otra metafdrica, que renuncia a la referencia directa

en favor de la sugestién y evocacion”. 30 En cuanto al primer recurso,
sus efectos pueden provocar en el espectador indiferencia, indignacién,
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sobreexposicion, saturacién o rechazo. La invencién de la fotografia
posibilitd que la imagen como “copia fiel de la realidad” pudiera ser un
punto focal dentro de lo que se considera la representacidn de la violencia.
Trajo consigo la idea de que se captaba “la realidad misma”. La fotografia
servia como testimonio de lo sucedido, de ese pasado antes inasible;
permitia congelar el pasado para que la memoria fuera inmortalizada
gracias a los avances tecnoldgicos de la reproduccién mecénica. La
fotografia de guerras, soldados en combate, cuerpos mutilados y demas
atrocidades sirvieron para documentar el pasado desde la mirada objetiva
de quien era testigo de ese hecho. De esta forma, una de las funciones de la
fotografia fue la de dar a conocer ¢ informar los horrores que acontecian
en las guerras. Varios fotdgrafos, entre ellos, Ernst Friederich o David
Seymor, se dieron ala tarea de documentar la guerray sus horribles efectos
de destruccién y caos. 31 Sin embargo, con el paso del tiempo, la pregunta
que surgié al analizar dichas imagenes gir6 en torno a los limites y los
usos simbolicos de estas. Tedricos como Georges Didi-Huberman, Susan
Sontag o Jacques Ranci¢re se han cuestionado la posibilidad —o, mejor
dicho, la imposibilidad— de que dichas imagenes pueden atestiguar o
concientizar el horror de quienes son victimas. La imagen de guerra, senala
Susan Sontag, puede producir reacciones opuestas: “Una llamada a la
paz. Un grito a la venganza. O simplemente la confundida conciencia
(de lo que sucedi6)”. ** La imagen de violencia —que muchas veces se
confunde con una imagen de denuncia— puede o no, producir un efecto
de indignacién. Sontag se pregunta

¢Cudl es el objeto de exponerlas? ¢Concitar la indignacién? ¢Hacernos sentir

«

mal”; es decir, repugnancia y tristeza? ;Para consolarnos en la afliccién? ¢Ver
semejantes fotos es realmente necesario, dado que estos horrores yacen en un
pasado lo bastante remoto como para ser inalcanzables al castigo? ¢ Somos mejores
porque miramos estas imagenes? ¢En realidad nos instruyen en algo? ¢No se trata

mas bien de que sélo confirman lo que ya sabemos (o queremos saber)? 3

En tanto la mayoria de las veces, y debido a la infinita reproduccién de
“imdgenes c/ichés” en distintos medios, 3% como las llama Georges Didi-
Huberman, las “imdgenes violentas” pasan desapercibidas y se pierden en
la banalizacién y el intento por evadir y desviar la mirada a otra parte.
Estamos saturados de “imdgenes de masacres, cuerpos ensangrentados,
cuerpos apilados” y, por ende, nos volvemos indiferentes y anestesiados
ante tal espectaculo. 3 Aunado a esto, Huberman se refiere a estas como
representaciones de lo inimaginable, en las cuales la fotografia, en el caso
de los campos de concentracion nazi, no alcanza a retratar el horror que
experimentaron los sobrevivientes: los sentimientos, la desesperacion, la
soledad, e incluso el mismo horror de ver los cuerpos arder en llamas. 36 El
agrega que estas imdgenes son solo “fragmentos arrancados” de la realidad
y lo que brindan son datos inexactos de los hechos. 37 Por lo tanto, si la
historia se apoya en la fotografia como documento objetivo para analizar
la realidad, habré que poner en duda lo que se construye a partir de ella,

ya que la imagen nunca muestra la “verdad”. 38
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Sin embargo, para Huberman la fotografia sirve como huella y registro
de lo acontecido vy, si se mira con suficiente detenimiento, se podrd
conocer lo que no se dice en esa imagen de manera explicita, pero si de
manera silenciada: se tiene también que leer aquello que no se ve, aquello
que estéd fuera del encuadre. Sila memoria es nuestra tinica relacién con los
muertos —y si esta se mira a través de las imdgenes— es necesario volver

a releer el pasado y saber comprender aquello que esta oculto en ellas, por

lo que todas las imédgenes, sean de horror o no, son necesarias. 39

De acuerdo con este argumento, algunas otras voces en el ambito de los
estudios visuales, como las investigadoras Ileana Diéguez o Elena Rosauro,
estan a favor del uso de este tipo de imagenes con el fin de hacer consciente
al espectador de aquellas historias que han sido ocultas y silenciadas. De
acuerdo con sus opiniones, dichas reproducciones en el ambito del arte
no comprometen la ética, ni la funcionalidad de estas, ya que, a través
de recursos estéticos, estas imdgenes invitan al compromiso politico, asi

como a su posible reflexion. “ Mas atn, las imégenes de violencia que
muestran implicitamente la muerte aunada con el espacio de exhibicién,

“bien fundado y planificado”, ayudan a analizar de manera mucho mds

amplia el problema de la violencia politica y la memoria trégica: 41

precisamente el hecho de exhibir imagenes de la violencia en un museo o una
galerfalo que puede hacer nuestro “encuentro con la atrocidad” cambie (para bien)
[...] ya que este tipo de exposiciones tienen el potencial de establecer relaciones
entre esos objetos artisticos y el cuerpo del espectadory, por lo tanto, de restablecer

una [dimensién] de la violencia que se pierde y se aplana cuando atendemos solo

a las im4genes que aparecen en los medios de comunicacién. 4

Las imdgenes que retratan la violencia “real” y, a la vez,
descontextualizada, por medio de mediaciones artisticas, proponen otros
acercamientos morales y politicos que van desde la denuncia hasta la
visibilizacién en actos de resistencia. Esto sucede con practicas artisticas
recientes en donde, con el fin de visibilizar lo que ocurre en algunos
territorios de Latinoamérica, recurren al archivo fotografico donde lo
que se muestra es el horror “real” que deja la violencia politica y

criminal con cuerpos desmembrados y abandonados. L )| problema
comienza, de acuerdo con Ileana Diéguez, con el “uso moral de las
imagenes” que abordan de manera tan evidente estas relaciones de podery
subordinacidn, reconociendo cudles son los limites y las posibilidades que

desencadenan imégenes de cuerpos exhumados o vestigios de masacres

que confrontan al espectador. 4 De acuerdo con Diéguez, estas

imagenes son necesarias para no callar y silenciar la barbarie que acontece
alrededor de las memorias “a contrapelo” que encierran una violencia de
desaparicién y muerte. ©°

No obstante, el problema de la representacién de la memoria en museos
y espacios publicos a través de una iconografia que muestra lo “real”
replantea otras posibilidades de cdémo exponer la tragedia y la destruccion.
Es decir, como mostrar y entablar una reflexién més profunda sin que
el sujeto desvie la mirada. Si bien estas imdgenes de violencia explicita
tienden a ser testimonio visual de una violencia y trauma fisico, también
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existe la posibilidad de generar otros planteamientos que implican,
todavia, una mayor consideracién en cémo representar la tragedia ante los
ojos de las propias victimas, cémo dignificarlas y cémo comunicar dicha
tragedia a otras generaciones.

Como resultado, el pensador francés Jacques Ranciere senala que, si
el propésito de mostrar fotografias violentas es denunciar lo sucedido,
tristemente esta intencién no contiene una nueva reconﬁguraci(’)n en el
mundo de lo sensible, sino que reproduce esa misma violencia fisica “por
segunda vez” durante un /Joop infinito. La supuesta funcién de este arte,
que trata de denunciar lo ocurrido, se convierte en un trabajo incompleto
o “indecible”. El modelo critico propuesto por algunas pricticas artisticas
donde se reproduce la imagen violenta y tragica tiende a su autoanulacién
ya que segiin Rancitre: “las practicas del arte no son instrumentos
que proporcionen formas de conciencia, ni energfas movilizadoras en
beneficio de una politica que serfa exterior a ellas”. * Es decir, no por
contemplar imdgenes de victimas en un campo de concentracién, bajo
el estatuto de arte, el espectador se concientiza a favor de una lucha
politica. Sin embargo, la “politizacién de la estética”, como lo nombra
Rancitre, confiere un marco politico y de accién distinto que puede
abarcar el orden de lo politico en el arte: al establecer distintas maneras
de organizar lo sensible, asi como experimentar con los posibles efectos,
al hacer circular nuevas formas de exposicién de la palabra o de lo
visible, estos producen un cortocircuito en las formas a las que estamos
acostumbrados a pensar, ver y actuar. En el momento que el artista
critico contribuye a generar otra “ficcién” y toma un distanciamiento a
lo que estamos acostumbrados a ver u oir, es ahi donde se produce un
acto politico en el arte. Este es el caso de obras que mds que mostrar
imagenes con violencia fisica, tratan de repensar la violencia en términos
conceptuales y de discernimiento. Mds alld de retratar los efectos de la
violencia, el fin comun es analizar qué efectos y poderes la generan. Si
para algunos artistas su interés es presentar la imagen que captura la
violencia fisica de forma evidente, para otros radicard en desmenuzar las
otras violencias estructurales relacionadas con sectores de poder que se
reflejan en imposiciones mediaticas, institucionales y sociales y, que, como
resultado, producen esa otra violencia fisica. La obra y el trabajo de la
artista chilena Volupa Jarpa, por ejemplo, se centra en la decodificacion
y presentacién de archivos documentales e histéricos —muchas veces
secretos— de la dictadura chilena, cuyo resultado, a manera de exhibir
una estética minimalista, orienta al espectador a la deconstruccién de
la violencia oculta en poderes econémicos y politicos que generan estas
luchas y violencias, en especifico en las regiones de Latinoamérica.

Contra-monumento y la obra de arte
Si para el monumento el objetivo es conmemorar las acciones heroicas

de la épica histérica, para el contra-monumento este aparato es obsoleto

e ineficaz. ¥ El monumento es una construccién fisica —escultérica o
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arquitectdnica, espacial y simbolica —, que esterilizay momifica el devenir
del tiempo. De acuerdo con la investigadora Rosario Domingo Martinez,

el monumento imponia una versién sobre la historia que ya estaba cerrada y
consolidada y su objetivo era construir una memoria comun para todos los

ciudadanos [...] no le interesa conmemorar o hacer recordar eventos traumaticos

o derrotas porque serfa perjudicial para la imagen del pais. 48

El monumento es una construccion simboélica y hermética que pierde
su funcién en el momento que la memoria se reconstruye a partir de
vestigios.

Es por ello que, a partir del oo de la memoria a fines del siglo XX el
término contra-monumento surge como una respuesta ante lo estatico de
la historia oficial. El término nace de algunas producciones artisticas que
se realizan en Alemaniay que el historiador James E. Young retoma para
sefalar lo obsoleto de estos aparatos escultdricos, historicos y simbdlicos

que denotan poder y trasmisién de ideologias hegeménicas. * El contra-
monumento implica la desmitificacién de la historia heroica, ya que el
objetivo, de acuerdo con Domingo Martinez:

no es conmemorar las grandes historias oficiales, a veces demagégicas y oficialistas,
sino realizar un trabajo de memoria, o mejor dicho de contra-memoria segn el
cual las experiencias y los testimonios de las victimas sirven para sacar a la luz una

version de la historia como aspiracién de la verdad y justicia sobre el pasado. >

Por lo tanto, el término contra-monumento abarca aquellas
construcciones simbdlicas y estéticas que son antifigurativas,
antimonumentales, efimeras que senalan los vacios y delegan la tarea

de recordar al espectador. 1 Eg por ello por lo que Young senala
que los primeros contra-monumentos tenfan una clara relacién con
los movimientos artisticos minimalistas, el land art o el arte povera

(figura 6). Obras efimeras, antifigurativas y hechas muchas veces para

52

su autodestruccién. De modo que estas obras solo sirven como

dispositivos de activacién de diversas memorias y no como su reemplazo

por un tnico relato. 53
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Figura 6
Peter Eisenman y Buro Happold, Memorial del Holocausto en Berlin, 2005 Alemania.

“Memorial del Holocausto en Berlin, un espacio para el recuerdo”, Friendly Rentals. Sep. 29,
2015. hteps://blog.friendlyrentals.com/es/memorial-del-holocausto-en-berlin-un-espacio-para
-el-recuerdo/. El uso de esculturas geométricas de manera repetitiva es una de las caracteristicas
del movimiento minimalista que surgié en los anos sesenta en los Estados Unidos de América.

Por tanto, el contra-monumento encuentra resonancia en varias
manifestaciones artisticas actuales las cuales son efimeras, no localizables;
en tanto que estas no contienen una sola lectura. Ello conlleva a distintas
interpretaciones: el contra-monumento se construye por la colectividad
y el propésito serd que desaparezca. Asimismo, cabe agregar, la figura del

contra-monumento puede plasmarse, también, en el cuerpo dispuesto

4 . .
% Este también se encuentra en acciones

en un espacio publico.
performativas, en expresiones individuales y fugaces que conjuntan una

colectividad en determinado momento.
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Figura 7
Museo Sitio de la Memoria ESMA, ex Centro Clandestino de Detencién, Tortura y Exterminio.
Fuente: Camilo del Cerro, “Museo Sitio de Memoria ESMA”, Wikimedia

Commons. Ene. 9, 2018. https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Museo_Sitio_de_Memoria_ESMA,_ex_Centro_Clandestino_de_Detenci%C3%B3n,_Tortura_y_Exterminio.jpg.

Como resultado de lo expuesto anteriormente, podria senalar otro
contra-monumento que ha surgido en la mayoria de los paises
latinoamericanos como fueron los retratos de los desaparecidos durante
la dictadura argentina y que las madres de la Plaza de Mayo portaban
como accién simbolica y de denuncia ante la desaparicién de sus hijos.
>> De acuerdo con la investigadora italiana Giovanna Pinna, el retrato,
més que cualquier otra forma artistica, forma parte de la estructura
histéricade Occidente. La produccidn de bustos de emperadores romanos
o de numerosas imédgenes “oficiales” de reyes y poderosos senalaban
las prerrogativas de poder politico, “componiendo una especia de
acompafiamiento visual de los grandes acontecimientos histéricos”. 5 Sin
embargo, a diferencia del retrato de poder, los retratos de las victimas de la
contra-memoria configuran una estrategia que desmitifica la imagen y el
rostro del vencedor. El retrato con los rostros de los desaparecidos es una
estrategia que desestabiliza la jerarquia de subordinacién que ha existido
dentro los grandes relatos oficiales: construyen una produccién alegérica
en torno al duelo, la ausencia y la visibilizacién del “otro”. De acuerdo con
Pinna: “La imagen (retrato) mantiene vivo el recuerdo del desaparecido y
constituye asi el proceso de elaboracién del luto; por otro lado, sirve para

configurar la identidad colectiva del grupo familiar”. 7 Como contra-
monumento y mediacion de la memoria, la construccion de muros con la
imagen de los rostros de los desaparecidos permite abrir un nuevo campo
dentro de los estudios de la memoria y las artes visuales (figura 7).

Dicha estrategia iconogréfica busca desenterrar y aparecer los cuerpos
silenciados, para volver a insertarlos en el continuo de la historia, ya que
cada retrato tiene la capacidad de traerlos al presente y llenar un vacio
en la memoria y la historia. De acuerdo con la teérica e investigadora
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Nelly Richard, la fotografia de los “detenidos-desaparecidos”, arrancadas
y g p

del dlbum familiar, cumple la funcién ambigua de atestiguar la ausencia-
presencia; de aquello que reside en lo espectral, con lo cual se recrea

la persona en vivo, pero al mismo tiempo documenta su muerte
58

y su desaparicion. Como estrategia museografica deviene en la
configuracién narrativa y espacial por encontrar un canal por donde la
memoria pueda ser visualmente contada y expresada. En 2015 el artista
mexicano-canadiense Rafael Lozano Hemmer expuso la obra interactiva
“Nivel de confianza”, la cual mostraba los rostros de los 43 estudiantes
de Ayotzinapa desaparecidos por las fuerzas armadas en México. La
instalacién permitia hacer un reconocimiento facial con el publico que
visitaba la muestra y encontraba similitudes fisiolégicas de los rostros
con aquellos que fueron desaparecidos en Iguala, México en el afio 2014.
Creando asi un reencuentro entre los diferentes retratos de aquellos que
siguen vivos y de los otros, por los que todavia se espera una respuesta.

De ahi que las formas artisticas de retratar el dolor no solo se limiten
a los alcances visuales, sino que incluyan otros medios ajenos a la mirada,
como lo serian lo sonoro y algunas obras que han retratado la memoria
y el trauma a través de “memoriales sonoros”, como aquellos del artista
colombiano Leonel Vazquez o el espaiol Santiago Sierra, quien en el ano
2007 presenté en la Ciudad de México la obra titulada 1549 crimenes de
Estado. La obra consistié en nombrar a los desaparecidos desde el ano de
1968 —cuando ocurrié la matanza de estudiantes de Tlatelolco— hasta el
a0 2007, lo cual incluialos nombres de personas que habian desaparecido
y hasta la fecha no habia ninguna respuesta oficial sobre lo ocurrido (figura
8). Durante la accién de 72 horas seguidas dos personas sentadas frente a
un micréfono dieron lectura alos nombres de mujeres y hombres que han
sido desaparecidos a causa de la violencia politica en el pais.

A Y L O VX O N U R R R A O OO

Figura 8
Santiago Sierra, 1549 crimenes de Estado, 2007. Ciudad de México

“Santiago Sierra—1549 crimenes de estado”, Tlatehoy. https:/ /www
.tlatehoy.com/proyectos/santiago-sierra-1549-crmenes-de-estado.
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Conclusiones

A diferencia de los museos de la memoria en Europa y otros continentes,
que son espacios dedicados a la rememoracién del genocidio judio o
crimenes realizados en paises como Ruanda o Camboya, los espacios de
memoria en Latinoamérica han abierto un importante didlogo con las
précticas artisticas contempordneas locales, para de esta forma reflejar la
constante lucha y resistencia que se ha producido en dichos territorios
y que genera una multiplicidad de expresiones visuales y artisticas que
se encuentran esparcidas tanto en las esferas de la marginalidad como
en los altos circulos del arte contemporaneo. Seria inalcanzable en este
articulo tratar de nombrar todas estas expresiones, entre las cuales figuran
ademas de las expuestas brevemente en este articulo, los documentales
cinematogréficos, el grafitti, el performance, intervenciones en el espacio
publico, asi como la propia pintura, el video o la instalacién, mismos
que se insertan en esta llamada “estética de la tragedia” que responde
especificamente al contexto social y politico de América Latina.

De ahi que la capacidad de integraciéon de estas expresiones hoy
en dia forme parte de museografias y estrategias curatoriales dentro
de muchos espacios-museos de la memoria, los cuales encuentran un
punto de balance entre las representaciones de dolor y violencia, pero
también de empatia e identificacién con las victimas. En consecuencia,
multiples expresiones artisticas se encuentran cada vez mds presentes
como apoyo y estrategia curatorial; ello implica que exista, en la mayoria
de estas obras, una ética de la representacién museal, la cual es un ¢je
central que repercute en temas de trauma y violencia, ya que las obras
e imégenes ahi expuestas deben diferenciarse de aquellos museos de “la
tortura inquisitorial”. El eje de la memoria museal es la reconstruccion y
valoracién humana del sujeto, sin caer en el morbo y la revictimizacién;
por lo que la representacién del trauma ha adquirido nuevos matices y
reflexiones que hacen que estos espacios presenten cada vez més obras y
trabajos artisticos que requieren de anélisis serios, asi como el registro de
su existencia en el ambito de los estudios de memoria, pero también de
la historia, la historia del arte y los estudios visuales, especialmente, en
América Latina.

Dentro de estas “musecografias de la memoria” cuyo fin es mostrar
de manera histérica, pero también afectiva, las injusticias del pasado
incémodo, el arte contemporineo latinoamericano refleja ese otro
lenguaje simbélico y evocativo que permite registrar su trazo desde
las esferas de la colectividad y la resistencia, hacia expresiones mas
establecidas que han alcanzado un reconocimiento visual y estético, tal
es el caso de los retratos de las y los desparecidos (sonora y visualmente).
O a través del discernimiento de las otras capas que son invisibles
y que dejan reflexiones mdis profundas sobre los “otros efectos de la
violencia”, tal y como se analizé con el trabajo de Alfredo Jaar. Con
ello espero que las obras aqui enunciadas hayan sido una pauta para
ejemplificar los multiples matices que el lenguaje del arte puede aportar
en las narrativas y construcciones histéricas latinoamericanas ya que,
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de igual manera, todas ellas forman parte de la reconstrucciéon de la
historia sobre la lucha y la recuperaciéon de las memorias en nuestros
territorios, las cuales son necesarias de analizar, posiblemente, no como
instrumentos de reivindicacidén o conmiseracidn social, sino como parte
de una forma de expresién de una regién que busca diferentes canales
para comunicar sus presentes y pasados histéricos y que se integran a
las construcciones museogréficas y curatoriales de muchos espacios de la
memoria en América Latina.
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La accién que llevo por nombre el “siluetazo” se realizé el 21 de septiembre de
1983, durante la tercera Marcha de la Resistencia en Buenos Aires Argentina.
Los artistas Rodolfo Aguerreberry, Julio Flores y Guillermo Kexel invitaron
a las personas a elaborar siluetas de tamafo natural alrededor de toda la
ciudad. El “siluetazo” es un acto politico que tomé dimensiones estéticas en
el imaginario colectivo de Latinoamérica y que se encuentra presente en la
actual configuracién estética de la memoria de “pasados limites”. Maria José
Melendo, “Formas de la memoria en el arte postdictatorial”, Revista Ramona
78 (2008): 24-27.

Juan David Villa Gémez y Manuela Avendafio, “Arte y memoria: expresiones
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Desde el campo de la historiografia, LaCapra reflexiona ante la problemdtica
de escribir el trauma y de cémo la historia encuentra problemas al proponer
estilos y estructuras literarias que transmitan la experiencia traumatica, debido
a que la escritura se enfrenta a problemas de transmisién y transferencia entre
el mediador (historiador) que vacila entre la objetividad y la subjetividad de la
experiencia ajena del horror. Dominick LaCapra, Escribir la historia, escribir
el trauma (Buenos Aires: Nueva Visién, 2005) 199.

LaCapra 193.

LaCapra 191.

El arte contemporaneo, grosso modo, se considera como un periodo de tiempo
en la historia del arte que surge a partir de los afios ochenta a la actualidad y
en donde la produccién de obras varian desde las “artes tradicionales” como
la pintura o la escultura, hasta las disciplinas mds experimentales como el arte
objeto, el arte conceptual, el videoarte, el performance o la instalacidén y cuyos
¢jes son tan distintos y disimiles en cuanto a temas y conceptos a partir de
la critica que nace en contra de la posmodernidad o la ruptura con la propia
modernidad.

Elena Rosauro, Historia ¥ violencia en América Latina: prdcticas artisticas
1992-2012 (Murcia: CENEDEAC, 2017) 222.

De acuerdo con Ranciére, la definiciéon de “estética” se refiere a los modos
de articulacién de las formas sensibles para hacerlas visibles y repensar otros
modos de expresién que no necesariamente se amolden a los conceptos de
belleza o lo sublime; de este modo, en el campo de la estética pueden existir
infinitas posibilidades para generar obras que se refieran no solo a temas
relacionados con la belleza o lo sublime, sino a exploraciones que reten
al espectador a ver y experimentar el mundo de distinta manera. Jacques
Rancitre, El espectador emancipado (Buenos Aires: Ediciones Manantial,
2019) 66-67.

Rosauro 17.

Susan Sontag, Ante el dolor de los demds (Ciudad de México: DeBolsillo, 2018)
11-17.

Sontag 9.

Sontag 40.

Georges Didi-Huberman, “La emocidén no dice ‘yo’. Diez fragmentos sobre la
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Huberman ez 4/. (Santiago de Chile: Ediciones Metales Pesados, 2014) 39.
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imdgenes, eds. George Didi-Huberman e# /. (Santiago de Chile: Ediciones
Metales Pesados, 2014) 70.
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En 2001, se realizd la exposicion de arte titulada Mémoire de camps, celebrada
en Parisy en la cual se exhibieron cuatro fotografias tomadas dentro del campo
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de Auschwitz. El fotdgrafo posiblemente fue uno de los sonderkommando
que retrat6 cuerpos incinerados y mujeres desnudas dentro del campo de
concentracion. De acuerdo con Georges Didi-Huberman, estas fotografias
son “gestos politicos y actos de resistencia politica” que funcionan como
huella, pero que paraddjicamente no muestran todos los horrores de los
campos de concentracién. Didi-Huberman, Imdgenes 17-35.

Sontag 50.

Rosauro 73.

Cuando me refiero a la “imagen violenta”, no solo me remito al medio de la
fotografia o la pintura ya que las instalaciones de arte que contienen objetos
que pertenecieron a victimas o también generan imdgenes violentas en el
espectador. Este es el caso de las obras de Teresa Margolles, quien se ha
dedicado a realizar obras que refieren a la violencia del narcotréfico en México
y que muchas veces son las huellas literales de sangre y restos de las victimas
que fallecieron a manos del crimen organizado.

Rosauro 77-78.

Este es el caso de Fernando Brito, quien es fotoperiodista en el Estado de
Sinaloa y se ha dedicado a fotografiar caddveres y victimas de la supuesta
guerra contra el narcotréfico a partir del ano 2006. Para Brito, una manera
de denunciar la violencia que se vivia en el estado de Sinaloa era la de
convertir sus mismas imagenes del fotoperiodismo “en imdgenes estéticas” que
pudieran venderse en el mundo del arte contemporaneo. De esta forma, podria
denunciar y a la vez humanizar cada uno de los “muertos” ahi fotografiados.
A manera de cliché medidtico, las imagenes del fotoperiodismo nunca nos
dejan ver el rostro de la persona que fallecié; sino que nos muestran un bulto
inerte. Sin embargo, para Brito, el hecho de “estetizar” sus imdgenes, denuncia
y dignifica a las personas que perdieron la vida en la cotidianeidad de violencia
que se vive en México.

Ileana Diéguez sugiere que las actitudes que se toman al evadir estas imdgenes
se deben a que como espectadores queremos pasar la pagina y pensar que
vivimos “en el mejor de los mundos”. De acuerdo con Diéguez, evadir la
mirada hacia estas imdgenes nos evitara el enfrentamiento con lo incémodo,
lo cual nos permite “mantenernos a salvo como espectadores”. Ileana
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Universidad Auténoma de Nuevo Ledn, 2016) 47.
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Monumento se deriva de monumentum que significa recuerdo y que como
objeto escultdrico alberga la historia de ciertos acontecimientos pasados.
Domingo Martinez Rosario, “La obra de arte como contramonumento.
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Tanto el minimalismo, como el land art y el arte povera surgieron en los afios
sesenta del siglo pasado. El minimalismo es un movimiento que surge a partir
del conceptualismo, asi como de la produccién de figuras geométricas simples
que se expanden a través de instalaciones que construyen espacios corporales
y temporalidades distintas a las cotidianas. Por otro lado, el land art como el
arte povera se crean a partir de materiales orgénicos o desechables. Algunas
obras solo se crearon para existir por un determinado periodo de tiempo y
para determinados paisajes. En general, son trabajos realizados con objetos
cotidianos en donde pierden su calidad de tinico y monumental.
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