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RESUMEN:
							                           

					La censura sucede en contextos donde se establecen discursos dominantes que invisibilizan memorias subterráneas, de tal manera, as obras de arte actúan como vehículos de memorias mediante sus símbolos externos. La investigación presenta casos de estudio sobre la censura de la exposición individual ‘El Tercer Mundo’ de MAx Provenzano en el Museo de Arte de Valencia en Venezuela y la clausura inesperada de la exposición colectiva ‘
					Queermuseu: Cartografias da diferença na arte brasileira
					’ en el Santander Cultural en Brasil, en los años de 2015 y 2017, respectivamente. Se analizaron los mecanismos de censura para identificar las memorias subterráneas en exposiciones de arte, como práctica discursiva para determinar el control de la memoria cultural a través de conflictos de poder. Además, se analizaron las formaciones discursivas e ideológicas para conocer los elementos sobre las acciones de censura, para comprender las narrativas divergentes que reflexionan sobre las diferentes identidades y memorias de las regiones latinoamericanas.
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ABSTRACT:
						                           

					Censorship occurs in contexts where dominant discourses establish the invisibility of subterranean memories; thus, artworks act as vehicles of memories by their external symbols. The research presents case studies on the censorship of the individual exhibition ‘
					El Tercer Mundo
					’ by MAx Provenzano at the Museum of Art in Valencia, Venezuela, and the unexpected closure of the collective exhibition ‘
					Queermuseu: Cartografias da diferença na arte
					brasileira
					’ at the Santander Cultural in Brazil, in the years 2015 and 2017, respectively. The mechanisms of censorship were analyzed to identify subterranean memories in art exhibitions, as discursive practices to determine control over cultural memory through power conflicts. Furthermore, discursive and ideological formations were analyzed to understand the elements behind the acts of censorship, in order to understand divergent narratives reflecting on the different identities and memories of Latin American regions.
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				INTRODUCCIÓN
				
					1
				
			

			
				Los territorios democráticos del mundo mantienen la libertad de expresión y la libre circulación de información como derechos fundamentales que se basan en la Declaración de Derechos Humanos creada por la Organización de Naciones Unidas en 1948
				
					2
				
				 y que, posteriormente, los países miembros absorbieron y apropiaron su esencia, para incorporarla en las constituciones regionales. Mientras que, del otro lado de la moneda, hay naciones donde existe un control rígido de la información, comúnmente clasificadas como dictaduras modernas, ocasionando que distintos grupos estén bajo amenaza constante de obliteración de sus memorias. Sin embargo, reflexionando sobre la perspectiva binaria de la democracia y el autoritarismo,
				
					3
				
				 debe considerarse que en territorios democráticos donde predomina la defensa de la libertad de expresión, continúan sucediendo episodios de censura bajo el dominio de discursos hegemónicos que suelen provenir de relaciones colonizadoras.
			

			
				Aunque los objetivos y temas de la investigación distan de profundizar en las tipologías históricas de las dictaduras y su modelo inicial en la Antigua Roma, es relevante mencionar que la dictadura moderna puede ser pensada como un régimen autoritario, ya que el poder se concentra en un grupo o individuo, sin considerar la voluntad popular para ejecutar su praxis política e ideológica.
				
					4
				
				 Estos regímenes son percibidos como antónimos al modelo democrático y, por lo tanto, encuentran rechazo en territorios liberales. Elaborando una argumentación contemporánea sobre el campo discursivo, hay una incomprensión de la burguesía liberal sobre el concepto de dictadura moderna, asumiendo que para la consolidación del comunismo era necesaria una dictadura como periodo transitorio, mientras que para el Estado burgués — pensado como más democrático —, el concepto fue usado para satanizar otros regímenes, al mismo tiempo que ocultaba las desigualdades y la falta de derechos fundamentales en el sistema de producción capitalista.
				
					5
				
				 De tal manera, el Estado burgués con doctrina liberal apoyó dictaduras en otras regiones para mantener su posición imperialista y hegemónica, y así clasificó regímenes comunistas como totalitarios y dictaduras de derecha como autoritarios, lo que posteriormente produjo una pérdida de la eficacia del concepto de totalitarismo en el proyecto anticomunista que hoy continúa siendo utilizado despreciativamente por grupos de derecha para denominar a regiones que desafían la hegemonía global. No obstante, entre los criterios para superar las ambigüedades del concepto histórico de dictadura, está la violencia como dimensión que se materializa en opresión contra cualquier forma de disidencia, desarrollando restricciones de libertades individuales.
				
					6
				
			

			
				Parte de las informaciones y expresiones que la democracia pretende proteger, configurarían, la memoria cultural, asociada con evocaciones mnemónicas causadas por la materialidad y que son compartidas por grupos que integran una realidad social.
				
					7
				
				 Esta forma de memoria constituye parte de nuestra discusión central, ya que las obras de arte poseen una materialidad que estimula la construcción simbólica que se vincula con lo que el espectador recuerda o intenta olvidar, y, además, la imaginación actúa sobre la experiencia estética para trascender la memoria individual.
				
					8
				
			

			
				La memoria cultural, si fuese imaginada como un gran cuerpo, estaría constituida de memorias oficiales que son preservadas por las instituciones y de memorias subterráneas que pertenecen a la clandestinidad. El concepto de memoria subterránea es introducido a nuestra investigación como una forma de nombrar elementos mnemónicos que disienten de la memoria dominante, o sea, las memorias subterráneas serían memorias resistentes que sufren mecanismos de prohibición u obliteración.
				
					9
				
				 El vacío que antes ocupaba alguna memoria subterránea, ahora pasaría a ser llenado por una memoria que corresponde al discurso hegemónico.
				
					10
				
				 Además, esto nos permite comprender como la memoria es una construcción colectiva, donde se genera un sentimiento de cohesión, a pesar de que los individuos son distantes de otros en sus particularidades.
			

			
				El fenómeno de obliteración de las memorias subterráneas es crucial en el museo tradicional de arte, ya que se trata de una institución de legitimación de los objetos, que otorga un aura de prestigio a la materia estética. Estos museos, vistos como espacios políticos, están comprometidos en la construcción y justificación de un sistema moral que está relacionado con el proceso civilizatorio del siglo XIX,
				
					11
				
				 como fue el caso de los museos nacionales. En este sentido, es evidente como los museos de arte dialogan con el público desde una posición de autoridad, en la que puede borrar el contenido que se identifica con ciertos individuos y seleccionar obras para desarrollar un tema que se adhiera a sus valores éticos. En otras palabras, el museo tradicional está involucrado en la manera como los Estados occidentales incorporaron diversas narrativas para establecer discursos vistos como verdaderos y, por lo tanto, el museo cumple el papel de persuadir al público desde una experiencia pedagógica.
				
					12
				
			

			Desarrollando conceptos opuestos y enteramente distintos que den sentido a las violencias en contextos democráticos con grados diferentes de autoritarismo, se ha establecido un análisis que identifica a censurado/censor, dominado/dominante, subalterno/hegemónico, vinculando así fenómenos de la realidad empírica con la construcción teórica de autores marxistas y marxianos como Pollak.

			
				El desarrollo de esta investigación permitió explorar los contextos políticos y sociales relacionados con los casos de censura de las exposiciones de arte ‘El Tercer Mundo’ en Venezuela y ‘
				Queermuseu
				’ en Brasil, mediante el análisis de las memorias subterráneas que en ellas estaban siendo reproducidas. ‘El Tercer Mundo’ fue una muestra individual del artista venezolano MAx Provenzano en la sala 7 del Museo de Arte de Valencia (MUVA) en Valencia, Venezuela, inaugurada el 16 de octubre de 2015 bajo la curaduría de Macjob Parabavis. El proyecto fue aprobado ya que fue el premio único del Salón Octubre Joven 2014, que otorgaba una exposición individual al artista ganador, que en esa edición fue Provenzano. De forma general, su contenido establecía una crítica sobre las relaciones coloniales entre China y Venezuela, cuestionando la utopía de la felicidad suprema defendida por el Partido Socialista Unido de Venezuela (PSUV).
			

			
				La exposición colectiva ‘
				Queermuseu – Cartografias da diferença na Arte Brasileira
				’ fue inaugurada el 15 de agosto de 2017 bajo la curaduría de Gaudêncio Fidelis y en ella participaron 263 obras de 85 artistas — entre ellos: Lygia Clark, Cândido Portinari y Fernando Baril —, en las salas expositivas del Santander Cultural de Porto Alegre, Río Grande del Sur. Sobre su concepto, se trataba de una plataforma curatorial que problematizaba cuestiones sociales, históricas y estéticas de la sociedad brasileña contemporánea, induciendo a la lectura alternativa de obras que quizás no fueron creadas para construir una narrativa 
				queer
				.
				
					13
				
				 De esta manera, se estudiaron las motivaciones de los grupos sociales para imponer la censura como una acción de resolución de conflictos; fueron clasificados los tipos de censura que sucedieron dentro del conflicto institucional; y, en última instancia, ambos casos fueron contrastados para comprender el fenómeno de censura en los museos de arte.
			

			
				Fueron empleados instrumentos correspondientes al paradigma cualitativo bajo una visión interpretativa para entender a los actores sociales como generadores de significados y subjetividades que pueden ser analizados por medio de sus motivaciones, intenciones y creencias.
				
					14
				
				 En tal sentido, se acumularon datos — documentos textuales, gráficos, sonoros y otros — para construir una teoría que permita conocer el fenómeno. Además, la investigación utilizó el método comparativo de concordancia de Mills,
				
					15
				
				 descrito como el estudio de dos casos con una circunstancia común, que permite determinar si tal circunstancia es la causa o el efecto del fenómeno. El cierre inesperado de ambas exposiciones sería esa circunstancia común, rodeada por características distintas que se relacionan con el contexto político y cultural, así como las actitudes de los actores sociales.
			

			
				El Análisis del Discurso, entendido como la concepción del “lenguaje como mediación necesaria entre el hombre y la realidad natural y social”
				
					16
				
				, permitió formular interpretaciones sobre la censura de ambas exposiciones. El discurso está conformado por dos elementos chave: las formaciones discursivas y las formaciones ideológicas.
				
					17
				
				 La primera formación mencionada materializa la ideología mediante enunciados relacionados con reglas comunes que determinan lo que puede ser hablado, ya que el discurso y el lenguaje coinciden para establecer relaciones de poder. Mientras que la formación ideológica es un conjunto de formaciones discursivas que ayudan a comprender el mecanismo imaginario de la ideología dentro de la sociedad. Así, la exploración de ambos tipos de formaciones es un proceso fundamental para identificar narrativas, evocaciones y memorias de los individuos.
			

			
				Para la lectura interpretativa de las obras de arte, se consideró el enfoque multimodal como un enfoque multidisciplinar que considera la imagen relacionada con la palabra, el gesto vinculado al símbolo, para encontrar elementos comunes que permitan explorar las narrativas y sus elementos semióticos.
				
					18
				
				 La acción es una categoría fundamental para entender el discurso,
				
					19
				
				 ya que la acción ejecuta la satisfacción de las necesidades y materializa la construcción de objetos: la 
				performance
				, la obra de arte, la sala de museo y la institución. Las obras de arte de ambas exposiciones fueron escogidas debido a la visibilidad en noticias sobre la censura de ambos casos o porque fueron mencionadas por los posibles entrevistados durante la exploración inicial de la investigación, hubo la intención de una selección heterogénea, diversa, para identificar la mayor cantidad posible de narrativas subterráneas. Sus elementos implícitos y explícitos fueron analizados mediante observación simple y enfoque multimodal.
			

			
				El Análisis del Discurso se utilizó para respaldar un estudio adecuado de los elementos textuales y no textuales que están relacionados con los casos y que fueron grabados en entrevistas con informantes clave vinculados a los eventos. Las declaraciones se obtuvieron por medio de entrevistas estructuradas, realizadas a través de videoconferencias en las plataformas 
				Zoom
				 o 
				Google Meet
				 debido al riesgo de contagio durante la pandemia 
				COVID-19
				. Luego, se transcribieron en documentos que describen las condiciones de las entrevistas, así como la gestualidad y las actitudes de los entrevistados. En relación a la exposición de arte ‘El Tercer Mundo’ se realizaron entrevistas a MAx Provenzano, el artista censurado, y Elizabeth Marín, visitante de la exposición y curadora de arte. Mientras que los informantes de ‘
				Queermuseu
				’ fueron Bento Leite
				
					20
				
				 y Fernando Baril, ambos artistas censurados. Frente a la dificultad de entrevistar a visitantes de la exposición ‘Queermuseu’, la metodología empleada permitió consultar a ambos informantes sobre la obra del otro, con el objetivo de identificar otras narrativas a partir de diferentes interpretaciones.
			

		

		
			MEMORIAS SUBTERRÁNEAS Y MECANISMOS DE CENSURA EN LOS MUSEOS DE ARTE

			
				El concepto de contravisualidad ayuda a comprender que existen prácticas discursivas hegemónicas que conforman estructuras rígidas, donde no se permite que otros ‘vean’ los elementos que establecen cuestionamientos que podrían colocar esas prácticas en riesgo.
				
					21
				
				 De tal manera, la contravisualidad se desarrolla a través de la empatía, como una forma de mirar al otro para reivindicar su condición invisible y confrontar el esquema de poder.
			

			
				Entonces, la producción artística de nuestros días desafía la autoridad que caracteriza a las instituciones oficiales y busca rescatar las memorias clandestinas del olvido perpetuo.
				
					22
				
				 La obra de arte no es una verdad única porque está compuesta de las contradicciones y las racionalidades que el artista decide exponer mediante la imaginación, la narración mítica o incluso la abstracción del pensamiento, por lo tanto, se está frente a un objeto polisémico.
				
					23
				
			

			
				Después de la Segunda Guerra Mundial, el arte fue dotado de un papel de reflexión ética para presentar las experiencias dolorosas y construir puentes que desnaturalizasen la violencia.
				
					24
				
				 El arte tiene la capacidad de revisitar el pasado y explorar los acontecimientos para influenciar la construcción de políticas de derechos humanos en países democráticos, no obstante, el riesgo de censura surge en casos donde aquello que está siendo evocado es ajeno a la estructura moral del público, haciendo que su contenido simbólico pase a ser prohibido.
				
					25
				
			

			
				Las elucubraciones sobre el arte en la Antigüedad
				
					26
				
				 reconocen su potencial de comunicación para registrar los acontecimientos del pasado, en la creación de una evocación individual o un recuerdo compartido por varios individuos, lo que ocasionó el surgimiento de rituales de evocación que vinculan el presente y el pasado mediante la preservación y la transmisión de memorias, por lo tanto, el arte es una forma efectiva de representación del pasado para evitar el olvido.
			

			
				En este sentido, el arte será vulnerable a censura siempre que configure una amenaza para los grupos que se apropian del poder. Además, esta vulnerabilidad se extiende a las obras de arte que no son figurativas, en el sentido de que la censura no implica la comprensión total de lo prohibido, y que hoy las instituciones culturales son frecuentadas esporádicamente por individuos que carecen de herramientas para construir una mirada hermenéutica sobre lo que está siendo exhibido.
				
					27
				
				 El científico social Mario Chagas reflexiona sobre el acceso real que fue otorgado a los individuos durante la abertura democrática de los museos de arte en Brasil, cuando parte de la sociedad poseía un vínculo mayor con la cultura popular.
				
					28
				
				 Es posible asumir que la formación académica actual no construye caminos suficientes para que los individuos que apoyan la censura de ciertas obras, realmente estén conscientes de lo que está siendo censurado y, por consiguiente, ellos estén bajo la influencia de los detentores del poder. La posibilidad de clasificar a los censores como grupos que tienen una visión limitada, entendiendo que la sociedad crea fronteras subjetivas sobre lo que puede ser mostrado, debido a que la censura dependerá de las creencias y emociones que están en juego, y que, además, tal configuración varía en comparación con otra sociedad.
				
					29
				
			

			
				Por lo tanto, la censura es un ejercicio de violencia que busca esconder lo que fue creado para incomodar al espectador.
				
					30
				
				 Actualmente, los artistas participan políticamente para desarrollar temas que se relacionan con los efectos de la globalización y los movimientos de grupos sociales. Es relevante pensar sobre las posiciones que ocupan los territorios de América Latina, Brasil y Venezuela en este caso, y evaluar si el fenómeno de censura en los espacios periféricos, colonizados, mantiene alguna relación con los grandes centros hegemónicos.
			

			
				Retomando el tema sobre arte y memoria, es importante mencionar que a pesar de que el concepto de memoria colectiva
				
					31
				
				 delimita su preservación a los límites de un marco espacial, se asume que el arte introduce una carga emocional a la experiencia mnemónica, haciendo que los procesos de preservación y transmisión sean exitosos aún en memorias que carecen de monumentalidad,
				
					32
				
				 por consiguiente, la imaginación y el tiempo son dos factores fundamentales que ayudan al individuo a traer memorias ajenas de un pasado remoto, envolviendo la alteración del estado emocional. Estas ideas señalan un camino viable donde la memoria colectiva existe debido a la reinvención de memorias de un pasado que fue olvidado, lo que sería problemático si los detentores del discurso hegemónico la utilizan para introducir ficciones en narrativas y personajes reales.
				
					33
				
			

			
				A pesar de que muchas narrativas son construidas desde una ‘desmemoria’, donde los grupos hegemónicos borran trazos del pasado para reescribir a conveniencia, estableciendo una memoria actual que está llena de lagunas y contradicciones, el arte posee el potencial de una memoria dinámica que permite reconducir a los individuos mediante narrativas que mencionan escenas y personajes olvidados, confrontando al silencio que se impuso sobre ese discurso.
				
					34
				
				 Esta posibilidad es compleja debido a que la interpretación de esas evocaciones recaería completamente en el individuo que analiza la obra.
			

			
				Sin embargo, la exposición de arte en el museo no está constituida apenas por la producción artística de sus participantes, en ella también hay otros elementos comunicativos, como los catálogos, los textos en sala, los artículos en prensa, así como documentos visuales y sonoros que activan las lecturas polisémicas de las obras.
				
					35
				
				 De tal modo, las instituciones culturales ejecutan prácticas que conservan la memoria cultural, integrando memorias individuales para crear una imagen común del pasado, y construyendo así, una memoria del arte que relaciona contexto histórico, sociedad y artista dentro de la memoria cultural.
				
					36
				
			

			
				Esto sería problemático porque las memorias individuales no siempre dialogan con las narrativas que están siendo mostradas dentro del museo, lo que crea conflictos de divergencia política o moral.
				
					37
				
				 Los museos pueden ser pensados como laboratorios donde se destaca una visión del mundo sobre otras, estimulando tendencias e interpretaciones, y frente a la que el individuo no puede permanecer neutro, él acepta o rechaza lo que está siendo expuesto.
				
					38
				
			

			
				El rechazo es una de las características en casos de censura que toman notoriedad en los medios de comunicación, por lo que debe reflexionarse sobre museos que sufrieron ataques en cuanto a su legitimidad como arte y el uso de recursos públicos para ejecutarlas.
				
					39
				
				 Los grupos detentores del poder están interesados en manipular los proyectos de museos, aunque saben que son espacios poco frecuentados y, por lo tanto, menos visibles. Sin embargo, los museos son “espejos y tribunas que escenifican la dramaturgia de la sociedad [...] al articular un discurso determinado, también condicionan la mirada”
				
					40
				
				. Se asume, entonces, que los museos otorgan poder a los objetos mostrados y también reconocen las narrativas dominantes que circulan en la sociedad, lo que conlleva a pensar que hay grupos que utilizan estos espacios como dispositivos de poder disciplinar para indicar lo que es valioso y sagrado.
			

			
				No obstante, cuando narrativas y memorias no oficiales ocupan los museos y los grupos detentores reaccionan violentamente, esos casos de censura comienzan a ganar notoriedad, donde lo que intentaba esconderse del resto de la sociedad pasa a ganar una visibilidad mayor.
				
					41
				
				 El control de la memoria a través de la censura crea situaciones contradictorias y controversiales, por lo tanto, si las narrativas son plurales, también el público debe ser plural. Las instituciones culturales deben actuar bajo un grado de sensibilidad para establecer un pacto de respeto mutuo entre los censores y los defensores de esas memorias. En otras palabras, la hermenéutica es una herramienta crucial para el papel educativo en los museos,
				
					42
				
				 y los museos deben crear espacios seguros e íntimos para que los artistas y la sociedad lidien con temas que podrían causar escándalos y violencias.
			

			
				El significado etimológico de ‘museo’ está vinculado a la imposición de Europa como centro de conocimiento, considerando que ese templo de las musas griegas indica como ese es un lugar de sacralización y producción de verdades. Así, el museo como dispositivo de poder moldea la memoria a través de diversos procesos que se relacionan con el mercado y la sociedad, de esta manera, las instituciones culturales imponen criterios estéticos y morales con el objetivo de reducir objetos polisémicos a apenas una porción de significados.
				
					43
				
				 En otras palabras, la naturaleza polisémica donde las exposiciones de arte y sus objetos abrigan una diversidad de valores y significado, entra en conflicto con grupos que prevén las consecuencias de la representatividad del otro en instituciones con un gran potencial de comunicación y la manera como esto traería cambios en el tejido social.
				
					44
				
			

			
				A veces, los grupos censores son externos al museo y actúan contra los intereses de la institución. Ellos son movimientos fundamentalistas que promueven la destrucción de patrimonio artístico, y, además, ellos influencian la opinión de otros individuos que no visitaron la exposición, pero que creen en las informaciones tendenciosas que son puestas en circulación en espacios sin una regulación gubernamental estricta, como las redes sociales.
				
					45
				
			

			
				El museo es un exhibidor de políticas, no de imágenes, que debe evaluar sus colecciones y sus criterios de selección para exponer los problemas sociales del territorio adyacente.
				
					46
				
				 Sin embargo, hay una serie de mecanismos exógenos que determinan la construcción de exposiciones y la selección de piezas, dando legitimidad a los objetos que ya fueron mostrados en otros museos o que hacen parte de colecciones ajenas, mientras que también hay objetos que solo son comprendidos por especialistas en arte, esto quiere decir que hay obras de arte que no hablan por sí mismas, y que solamente el conjunto de profesionales que construye la exposición puede generar un diálogo entre las instituciones y las personas.
				
					47
				
				 De esta manera, la ignorancia es una experiencia común dentro del museo, cuando el visitante desconoce los procesos que desarrollaron una lectura estética o mnemónica en el contexto museal.
				
					48
				
			

			Es importante pensar si las evocaciones de las memorias son construidas o espontáneas, observando que el museo es el lugar idóneo para construir memorias desde la práctica educativa para evitar conflictos que desemboquen en censura. La imaginación dentro del museo de arte permite establecer nuevas miradas, nuevos significados sobre el pasado y ayuda a reconstruir lo que fue olvidado. Por consiguiente, las memorias subterráneas pueden abandonar su posición de ilegitimidad en la relación asimétrica de poder, siendo exploradas desde estrategias pedagógicas que desarrollen diálogos sobre los juicios morales que construyeron los visitantes previamente, permitiendo la visibilidad de esas memorias y evitando su desaparecimiento.

			Los museos están situados dentro de contextos geográficos y políticos que atraviesan realidades con sus singularidades y excepciones, en este sentido, las naciones latinoamericanas presentan condiciones heterogéneas entre ellas, siendo afectadas por grupos e instituciones que niegan la libre expresión de identidades y posiciones políticas. Los censores reprimen el desarrollo autónomo del arte actual, interrumpiendo sus prácticas y manifestaciones, coartando la libertad de los artistas y dando más poder al grupo del que forman parte.

			
				La censura, siendo una práctica parcial o total que promueve la mutilación o eliminación de una imagen, es guiada por la normatividad para impedir la reproducción de narrativas que están en los límites de los valores normalizados, a través de la historia de la humanidad, se han instaurado grupos que definen lo normal, demarcando sus límites y, por lo tanto, estableciendo lo que puede ser expresado o mostrado.
				
					49
				
			

			
				Existe una censura implícita, que va más allá del control establecido por las normas sociales, y que se manifiestan en acciones que no están validadas por legislaciones.
				
					50
				
				 La censura implícita sería la práctica más común en regiones donde se garantiza el cumplimiento de jurisprudencia que respeta la libertad artística y de expresión como una consecuencia histórica de conflictos internacionales.
			

			
				Los grupos hegemónicos buscan controlar al público y a la institución, manteniendo la asimetría en las relaciones y valiéndose de diferentes estrategias para causar odio o desprecio entre las personas que no tuvieron acceso a la exposición.
				
					51
				
				 La dominación en el campo discursivo afecta a otros grupos que no poseen los privilegios educativos para entender los códigos de la Alta Cultura y pasan a cuestionar la consagración de las obras de arte cuando ellas contradicen las narrativas hegemónicas. Considerando los casos estudiados, ambas exposiciones presentaron elementos transgresores de los valores hegemónicos que incomodaron al público, dentro y fuera de las salas expositivas, visitantes y no visitantes, constituyendo proyectos planificados que generaron publicaciones íntegras y transparentes sobre la naturaleza de sus contenidos.
			

			
				El acto censor da sentido a obras de arte que buscan provocar, debido a que es un indicador del impacto que ellas causan en su interacción con los individuos, y también puede ser pensado como un catalizador, una dificultad que inspira a los artistas silenciados y los endurece frente a próximos intentos de censura.
				
					52
				
				 De tal manera, sin censura, los artistas no tendrían desafíos que superar ni la ilusión de que algo vedado en las salas expositivas está ante la emergencia de ser traído a la luz.
			

			
				El análisis del fenómeno de la censura
				
					53
				
				 ayudó a categorizar los acontecimientos de ambas exposiciones, considerando que los individuos reproducen los papeles de censores y censurados, así como ellos interactúan entre sí, expresan actitudes y establecen límites para estas actitudes. De tal manera, el análisis de estos autores demuestra que las respuestas de los censurados y censores pueden interpretarse como indiferencia, oposición o aceptación, ocupando la esfera pública o privada. Posteriormente, serán explicados los modelos propuestos por ambos autores, relacionando esas construcciones teóricas a las características de cada caso.
			

			
				Al respecto de otros autores, hay una limitación al describir la censura bajo los fenómenos de censura y autocensura, tomando en consideración el contexto histórico y social donde se despliegan los discursos subterráneos y hegemónicos.
				
					54
				
				 Las oposiciones y luchas se manifiestan singularmente en la dimensión política, así como cada caso llega a resoluciones distintas para evitar próximos casos de censura.
			

			
				Las dimensiones cualitativas de la censura
				
					55
				
				 describen las opciones que ejecuta el censor para conseguir objetivo final: a) la elección de verdades para validar actitudes; b) el poder de borrar elementos; c) la autoridad que da legitimidad a la censura en términos jurídicos; d) la justificación de la censura mediante valores externos a lo sucedido. De esta manera, es importante analizar las acciones de los censores para comprender las formas de legitimación y prever cuáles son los elementos dominantes que van a sustituir las narrativas subterráneas.
			

			
				Por otro lado, se considera que la censura es una acción banal que siempre encontrará nuevas resistencias, como en el caso de obras de arte que escapan de la acción de los censores mediante el uso de lenguajes como la alegoría, la metáfora, la metonimia.
				
					56
				
				 Tales resistencias no parten apenas de los artistas participantes, sino también de las instituciones culturales y los organismos que las representan a escala global, como sería el caso de la Declaración de Santiago de Chile en 1972, convocada por ICOM, y que tuvo lugar durante el auge de las dictaduras latinoamericanas. El manifiesto integra temas cruciales como la desigualdad social y la falta de representatividad de otros sectores de la sociedad, en el sentido de construir un museo integrador y diverso en relación con las memorias subterráneas. Actualmente, los grupos censores encuentran oposición en los consejos internacionales que buscan el reconocimiento de memorias subterráneas que resisten a mecanismos de censura dentro de los museos.
			

		

		
			
				CENSURA EN VENEZUELA: ‘TERCER MUNDO’ DE MAX
				
					57
				
				 PROVENZANO
			

			
				MAx Provenzano nació en Venezuela en 1986. De acuerdo con su currículo,
				
					58
				
				 se graduó en Química en la Universidad Central de Venezuela en 2011 y debutó en la escena artística en 2009 con intervenciones de objetos encontrados. Provenzano explora la relación entre cuerpo y objeto en descomposición, estableciendo interacciones que ocupan tiempo y espacio mediante la fotografía, la grabación de video y la 
				performance
				. ‘El Tercer Mundo’ fue su primera muestra individual en un museo público después de la realización de varios eventos en talleres, galerías y residencias artísticas, incluyendo su participación en el concurso nacional que le otorgó la oportunidad de ejecutar el proyecto en la sala 7 del Museo de Arte de Valencia. Se estimaba que las obras permanecerían en el museo por un período de 4 a 6 meses, considerando la presencia de otras exposiciones en las áreas del edificio.
			

			
				El artista explica que buscaba infiltrarse en el museo para establecer una crítica que afectara al gobierno desde la institución que él administra.
				
					59
				
				 Además, narra que, inicialmente, recibió un trato poco receptivo y experimentó precariedad en cuanto a los recursos financieros que el museo habilitó para que él trasladara, instalara y presentara sus obras de arte. En una ciudad donde la temperatura máxima anual llega a los 34ºC, Provenzano elaboró su exposición sin aire acondicionado, en un ambiente insuficiente que estaba en consonancia con los síntomas de crisis que se percibían en todo el país.
			

			
				El 16 de octubre de 2015, en el día de la inauguración, MAx Provenzano se encontraba en una de las salas expositivas, concentrado durante la ejecución de ‘吃米饭’, cuando personas que habían ingresado con el público comenzaron a destruir las obras de arte, esparciendo el arroz — utilizado durante una 
				performance
				 — sobre los escombros de la instalación destruida.
				
					60
				
				 A pesar de que se realizaron varias grabaciones que confirmaban la identidad de los censores, los funcionarios del museo coartaron la posibilidad de denunciarlos, argumentando que los destruidores eran personas respetadas en el museo. Las identidades de los destruidores no fueron constatadas ya que fueron omitidas durante las entrevistas y, además, el video que registraba los actos contra la exposición fue eliminado de las redes sociales. Por otra parte, Provenzano menciona que, en conversación con los censores, ellos pretendían que las obras fueran identificadas como arte contemporáneo para después justificar que esos actos fueron realmente una intervención artística, lo que añadiría más complejidad al acto destructivo (
				Figura 1
				).
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Figura 1



 - Sala de exposición después de la destrucción.








						Provenzano (
						2020b
						).
					






			

			
				Reflexionando sobre la naturaleza creativa de una intervención artística, ella puede transformar meros espectadores en protagonistas.
				
					61
				
				 La interacción espacial también constituye una intervención en el sentido de que ella está presente en las prácticas de preservación y uso, mediada por la participación activa. La intervención artística puede ser empleada como dispositivo educacional para reflexionar sobre las prácticas artísticas que promueven una transformación social mediante una conciencia crítica,
				
					62
				
				 entendiendo a jóvenes y niños como actores que intervienen activamente en el medio que transitan y la necesidad de una educación preocupada con sus motivaciones, necesidades y problemas concretos. Se concluye así, que la intervención artística flexibiliza las fronteras entre identidad y autoría, para producir reflexiones sobre la vida contemporánea en el espacio comunitario.
			

			
				Elizabeth Marín considera que las acciones destructivas en ‘El Tercer Mundo’ estaban cargadas de brutalidad y que la violencia contra la exposición fue incitada por elementos que incomodaron sus miradas.
				
					63
				
				 Sobre esta hipótesis, es posible argumentar que Provenzano introdujo una dosis de realidad en una institución pública y como resultado, los censores intentaron eliminar esos elementos para evitar que otros reflexionasen desde esas memorias ajenas.
				
					64
				
			

			
				El Museo de Arte de Valencia usó la contaminación biológica del arroz esparcido como justificación para desmontar la exposición permanentemente. Los directores del museo y del salón de arte mantuvieron silencio hasta que el público comenzó a visibilizar la censura en las redes sociales.
				
					65
				
				 No hubo disculpas públicas ni medidas restaurativas por parte del equipo administrativo del MUVA. Después de un tiempo, el artista llegó a un acuerdo con el museo de crear una exposición documental que mostrase lo que estuvo en la sala expositiva antes de su destrucción, nuevamente, sin ofrecer recursos financieros que ayudasen a Provenzano a gestionar un montaje apropiado. Sobre este tema, los procesos jurídicos no resolverían este caso debido a la ineficiencia e imparcialidad de los organismos del Estado venezolano, recomendando el protesto público como una manera de evitar futuras censuras.
				
					66
				
			

			
				Ante la imposibilidad de lograr una salida jurídica a este caso, Provenzano creó la página web 
				Estragos o la Dialéctica de los Escombros
				 con la intención de divulgar su experiencia sobre los conflictos con el MUVA. Sin embargo, durante la entrevista es notorio que MAx Provenzano omitió informaciones, evitó frases despreciativas sobre la corrupción en los museos venezolanos, también prescindió de los nombres de los culpables y cómplices al narrar los acontecimientos como si se tratasen de tensiones entre el artista expositor y la institución.
			

			De tal forma, se reitera que el acceso de MAx Provenzano a un espacio de consagración del arte fue impedida por un grupo de desconocidos a través de la violencia física, y que presumiblemente, la presencia de ellos cohibió la divulgación de sus identidades — por parte de la persona que registró la destrucción — y cualquier acción de defensa de los funcionarios del museo.

			
				Para construir el análisis de discurso y la visión interpretativa sobre los fenómenos relacionados con la censura en territorio venezolano, fueron estudiadas 3 obras de la exposición bajo la perspectiva teórico-metodológica escogida. Ellas se titulaban ‘
				Gas
				’, ‘
				Gaussiana de escombros
				’ y la acción ‘吃米饭’. Posteriormente, la lectura crítica fue contrastada con declaraciones de las entrevistas realizadas y el análisis documental de entrevistas publicadas, textos de curaduría y otros documentos que se relacionan con el caso.
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Figura 2



 - Obra ‘Gas’, MAx Provenzano, 2002-2015.








						Provenzano (
						2020b
						).
					






			

			
				La obra titulada ‘
				Gas
				’, creada en el periodo de 2002 a 2015 a partir de tapas de gas en condiciones de deterioro que fueron encontradas en las calles de Caracas,
				
					67
				
				 ya que esas piezas estaban sueltas, abandonadas y algunas inclusive dobladas (
				Figura 2
				). El texto curatorial relaciona esta obra con las reservas desmesuradas de gas y petróleo de Venezuela y la manera como su riqueza natural establece una disparidad vinculada a la corrupción, la explotación indebida y la crisis económica que afecta a la nación.
				
					68
				
				 Por un lado, el gas puede ser leído como un elemento volátil que caracteriza a la sociedad venezolana, estallando por medio de protestas y caos,
				
					69
				
				 y por otro lado, fue posible evocar una vinculación con el gas lacrimógeno que comúnmente usan la seguridad nacional contra las personas que participan en las manifestaciones, aludiendo a memorias de luchas y muertes.
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Figura 3



 - Obra ‘Gaussiana de escombros’, MAx Provenzano, 2015.








						Provenzano (
						2020b
						).
					






			

			
				‘
				Gaussiana de escombros
				’ (
				Figura 3
				) es una instalación que atravesaba la sala expositiva, usando una de las columnas como soporte estructural, fue construida por el artista durante 15 días sin ayuda del museo, usando apenas una carretilla. Al igual que ‘
				Gas
				’, también fue resultado de las interacciones entre el artista y la ciudad, considerando que su producción surge de los escombros encontrados en el área del museo,
				
					70
				
				 que evidencian los intentos de construir/destruir/renovar los edificios de la ciudad que causan obstrucciones, fragmentación. Además, el título de la obra se refiere a la distribución de Gauss, una curva estadística que asemeja un paisaje de montaña. A esta interpretación, se asume además, que la obra muestra el grave deterioro que sufre el Estado venezolano, donde la fragmentación se da en contextos donde el valor material prevalece sobre la ética y las negociaciones con agentes externos han debilitado su soberanía.
				
					71
				
				 Una tercera lectura posible estaría en asociarla con 
				guarimbas
				, las cuales serían barricadas que usaban los manifestantes para detener el tránsito de simpatizantes del gobierno y fuerzas armadas.
				
					72
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Figura 4



 - Obra ‘吃米饭’, MAx Provenzano, 2015.








						Provenzano (
						2020b
						).
					






			

			
				Además, la performance ‘吃米饭’,
				
					73
				
				 coma arroz (
				Figura 4
				), es considerada por el artista como una acción de descanso, ya que él realizó movimientos repetitivos. Según el relato del artista,
				
					74
				
				 él dispuso dos sillas de ciudades diferentes y una mesa llena de carbón sobre la que estaba una montaña de arroz blanco, que el artista había comprado 
				
					bachaqueado
					
						75
					
				
				 en el mercado ilícito. De tal manera, Provenzano establece una crítica sobre el acceso a productos esenciales, como alimentos, y así, evoca el cambio drástico que tuvo la nutrición de los venezolanos cuando se acentuó la escasez de alimentos.
				
					76
				
				 El artista vestido de forma carente, comiendo mientras el público exploraba la exposición, establecía una semejanza con quien ve un almuerzo habitual en un hogar de clase baja. En el momento que el artista tuvo contacto con el arroz manchado de carbón, su cuerpo también fue manchado de negro. Cuando la comida acaba, solo queda el petróleo.
			

			
				La exposición individual fue desarrollada dentro de un contexto político e histórico donde la Revolución Bolivariana en Venezuela tenía grandes dificultades para financiar las instituciones culturales, y, además, los inversionistas privados que anteriormente financiaban eventos de arte, enfrentaban la pérdida de fuerza de trabajo causada por la migración masiva de la población venezolana.
				
					77
				
				 Durante la producción de ‘El Tercer Mundo’, el presidente Nicolás Maduro era el máximo líder del Partido Socialista Unido de Venezuela, que fue creado en 2007 para disputar posiciones de poder contra políticos de la oposición, que crearon la Mesa de la Unidad Democrática al año siguiente.
			

			
				Una serie de denuncias internacionales definen a la revolución bolivariana como una entidad que vulnera los derechos humanos, particularmente la libertad de expresión, siendo un contexto donde los artistas resisten diariamente al cierre de los espacios culturales y los simpatizantes al gobierno reaccionan violetamente a cualquier forma de crítica.
				
					78
				
				 El partido socialista domina el campo discursivo, mostrando al socialismo como única ideología posible mediante la manipulación histórica y la erradicación de elementos que no se encajan en su visión hegemónica de patria.
				
					79
				
				 Además, en el espacio público predominan murales y panfletos que enaltecen al gobierno bolivariano, dando un sentido moral a una construcción histórica de personajes y episodios.
				
					80
				
			

			
				Para conocer las subjetividades sobre los Derechos Humanos en Venezuela, fueron analizados algunos informes oficiales
				
					81
				
				 que describen los mecanismos de censura que ejerce el partido socialista a través de instrumentos del gobierno y del estado, para causar desconfianza y miedo en los individuos que no se identifican con ellos, como sería el uso del sistema judicial venezolano para condenar a activistas de derechos humanos. Además, el Ministerio Público de Venezuela omite, hasta hoy, los casos de tortura policial que fueron denunciados y documentados por diversas ONG. En 2013, el gobierno socialista retiró al país de la Convención Americana sobre Derechos Humanos, siendo la única nación sudamericana en denunciar el pacto interamericano hasta el momento, y esa decisión afecta la recepción de denuncias de ciudadanos venezolanos. Sin embargo, el Estado se mantiene como un régimen democrático vinculado a otros tratados internacionales de derechos humanos.
			

			
				Como curador de la exposición, Macjob Parabavis construyó un texto inaugural
				
					82
				
				 que menciona como Provenzano elabora crónicas visuales mediante un ejercicio arqueológico, tomando elementos de la calle para incorporarlos en sus obras y contaminar, por así decirlo, el espacio inmaculado que constituye la sala expositiva. Otra lectura posible
				
					83
				
				 sería que la exposición pasa a ser considerada un 
				non-site
				, un lugar que reúne elementos exógenos de la realidad artística para expresar narrativas sobre eventos históricos y políticos del país. Además, las obras de arte constituidas de escombros, acompañadas de elementos sobre la cultura china, permiten reflexionar sobre las interacciones con la China imperialista y la manera como Venezuela se encuentra vulnerable frente a su dominio.
				
					84
				
			

			
				Macjob Parabavis es un artista interdisciplinario y consultor creativo, nacido en Caracas, Venezuela, en 1972.
				
					85
				
				 Obtuvo su licenciatura en Educación mención Artes Plásticas en el Instituto Pedagógico de Caracas de la Universidad Pedagógica Experimental Libertador en 2002. Trabajó como profesor de Artes Plásticas en el Taller de Educación Laboral Pro-Patria dese 2012 hasta 2016. En 2002, recibió el premio ‘Harins Lepins’ en el 60º Salón Arturo Michelena.
			

			
				La institución donde ocurrió ‘El Tercer Mundo’ surgió a partir de una ola de expropiaciones en 2009, durante el tercer mandato consecutivo de Hugo Rafael Chávez Frías. Antes de la estatización, la institución era privada, fundada en 1936 como Ateneo de Valencia. La expropiación del ateneo generó conflictos en relación con los derechos laborales de sus antiguos trabajadores y su colección de arte que hacía parte de los bienes despojados.
				
					86
				
				 Según una entrevista de Iván Hurtado, presidente del ateneo, el gobierno socialista manipuló el interés de los trabajadores, prometiendo una reivindicación salarial que ocasionó tensiones y violencias contra el consejo administrativo de la institución. Además, la polarización política llevó a que la gobernación del estado conspirase secretamente a favor de la expropiación y, por otro lado, los artistas locales reuniesen firmas por la autonomía del ateneo.
				
					87
				
				 En 2014, el proceso de expropiación fue finalizado, convirtiendo la institución privada en un museo regido por la Fundación Museos Nacionales.
			

			
				Recurriendo a las declaraciones del artista, es notorio que Provenzano aprovecha la presencia china en el imaginario venezolano para producir una crítica sobre la situación del país. Esa presencia extranjera genera otras lecturas sobre las vicisitudes económicas y las condiciones de degradación que eran visibles en el espacio público, específicamente en las fachadas de restaurantes chinos.
				
					88
				
				 Tal descomposición puede estar asociada al deterioro político y moral de la sociedad, en el sentido de que los grupos disidentes que hacían parte del régimen autoritario pasaban por un proceso de fragmentación y los órganos del Estado estaban frágiles, sin la capacidad de traer justicia social y mejoras financieras.
			

		

		
			CENSURA EN BRASIL: COLECTIVA ‘QUEERMUSEU’

			
				La exposición ‘
				Queermuseu - Cartografias da diferença na arte brasileira
				’ fue inaugurada en el Santander Cultural de Porto Alegre, Río Grande del Sur, el 15 de agosto de 2017, en un periodo marcado por las violencias de los detentores del poder y la memoria dominante contra las exposiciones de arte para alimentar la polarización política. Estos procesos están relacionados con la 
				Culture War
				 estadounidense que tuvo lugar después de la Primera Guerra Mundial, cuando los conservadores atacaban los contenidos sobre la emancipación homosexual y el movimiento feminista.
				
					89
				
			

			
				La producción museológica tuvo a Gaudêncio Fidelis como curador y fue un proyecto iniciado en 2010, idealizado como una plataforma curatorial que construiría una institución metafórica que discute sobre diversidades para responder a la necesidad de museos LGBT+
				
					90
				
				 en el país, y las piezas de arte que la configuraron fueron seleccionados durante esos años hasta que Santander Cultural aprobó el financiamiento para ejecutar la exhibición.
				
					91
				
			

			
				Gaudêncio Fidelis, curador de la exposición, nació en Gravataí, Río Grande del Sur en 1965. Curador de arte especializado en arte contemporáneo y arte latinoamericano, algunas biografías
				
					92
				
				 mencionan que él es graduado en Bellas Artes en la Universidad Federal de Río Grande del Sur, magíster en Artes en la Universidad de Nueva York y doctor en Historia del Arte por la Universidad Estatal de Nueva York. Es miembro de la Asociación Brasileña de Críticos de Arte (ABCA, por sus siglas en portugués). Además, ha participado en la curaduría de más de 50 exhibiciones en museos brasileños. Fue fundador y director del Museo de Arte Contemporáneo de Río Grande del Sur en 1992 y posteriormente, fue director del Museo de Arte de Rio Grande del Sur en 2011. Debido a su actuación profesional en la dirección del MARGS, han surgido declaraciones que lo describen como una figura controversial.
				
					93
				
			

			
				‘
				Queer
				’ es un término despectivo que fue resignificado por individuos de la disidencia sexual, inicialmente en regiones anglófonas y posteriormente en América Latina, para incluir un grupo de identidades transgresoras del binarismo de género que no están representadas en el movimiento LGBT.
				
					94
				
				 Introducir tales identidades en el museo es una tarea ardua porque sus narrativas fueron silenciadas sistemáticamente dentro de varios campos de conocimiento: arte, antropología, historia; haciendo que los museos las identificasen con un riesgo al concepto tradicional de familia.
				
					95
				
			

			
				A pesar de que se visiona un museo 
				queer
				 donde los objetos evoquen las memorias de lucha política, la reivindicación y la superación de la violencia,
				
					96
				
				 ‘
				Queermuseu
				’ fue creada a partir de obras que no fueron producidas para la exposición, es decir, ellas no estaban relacionadas con activismo político o historias del movimiento LGBT+, sino que reunían narrativas subterráneas ajenas a la heterocisnormatividad.
				
					97
				
				 En palabras del curador, “la obra pasó la vida entera bajo una lectura estrictamente formalista [...] cuando migra al ‘
				Queermuseu
				’, al lado de una obra específica, su naturaleza intrínseca [...] se revela”
				
					98
				
				. Además, los productores de la exposición ignoraron la identidad sexual y de género de los artistas que participaron, contando con la participación de artistas invitados que eran heterosexuales y cisgéneros, así como las obras prestadas provenían de colecciones privadas y públicas. No hubo predominio de un movimiento estético determinado, orden cronológico ni de clasificación de estilo.
			

			
				Sobre la inauguración del evento, Fidelis menciona que fue visitada por más de 3.000 personas y que, posteriormente, llegaron 30.000 visitantes en el periodo que se mantuvo abierta.
				
					99
				
				 El 6 de septiembre fue publicada una crítica en una página 
				web
				 de Passo Fundo, ciudad del interior del estado, que acusaba a la muestra de exhibición de pedofilia y pornografía, así como un ataque a las buenas costumbres.
				
					100
				
				 A partir de ese momento, varios individuos visitaron la exposición para reproducir discursos de odio a partir de grabaciones de video que fueron publicadas en plataformas de videos y redes sociales.
				
					101
				
				 El evento no tuvo el propósito de provocar la reacción negativa en algún grupo que pudiese constituir una polémica, y que las difamaciones que surgieron a partir de esas críticas, estaban basadas en informaciones falsas que contribuyeron al delirio cognitivo que negaba el contexto curatorial de las obras.
				
					102
				
			

			
				El cierre de las salas de ‘
				Queermuseu
				’ ocurrió el 10 de septiembre de 2017, aproximadamente 30 días después de su estreno, y fue seguido por una nota del Banco Santander en 
				Facebook
				 que reconocía el conflicto, pero no mencionaba los discursos de odio ni los ataques de los grupos conservadores relacionados con el fundamentalismo religioso. La nota, en concreto, concordaba con la visión de los censores al considerar que las obras faltaban el respeto a otras creencias y valores, mencionando también que el arte en ‘
				Queermuseu
				’ fue incapaz de establecer reflexiones. El texto concluye creando una contradicción, ya que promete discutir abiertamente sobre diversidad al mismo tiempo que anuncia el cierre de un proyecto que fue creado con esa finalidad. Por otro lado, los ataques contra la exposición contemplaban apenas 5 de 263 obras expuestas, los censores ignoraron el resto del contenido, sacando aquellas imágenes del contexto museológico que sustenta la experiencia hermenéutica.
			

			
				Las obras seleccionadas para complementar el caso analizado fueron 3 piezas de artistas diferentes que tuvieron más visibilidad durante el período de clausura de ‘
				Queermuseu
				’. De tal manera, la visión interpretativa fue acompañada de declaraciones tomadas de las entrevistas a Bento Leite, artista expositor; Fernando Baril, también artista participante de la muestra; y Flávio Cerqueira.
				
					103
				
				 Aunque el curador de la exposición, Gaudêncio Fidelis, no respondió a las invitaciones de entrevista, se analizaron sus enunciaciones publicadas en diversas fuentes.
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Figura 5




							 - Obra ‘
							Travesti da lambada e deusa das águas
							’, Bento Leite, 2013.
						








						Santander Cultural (
						2017
						).
					






			

			
				La pintura ‘
				Travesti da lambada e deusa das águas
				’ del artista Bento Leite,
				
					104
				
				 de 2013, hizo parte de la exposición en el Santander Cultural (
				Figura 5
				). Ella contiene elementos que hacen parte de la disidencia no binaria, como las palabras ‘
				Criança viada / travesti da / lambada
				’ y ‘
				Criança
				viada / deusa das / águas
				’
				
					105
				
				 que aparecen como inscripciones sobre los cuerpos de los personajes retratados. En Brasil, ‘
				viada
				’ o marica y ‘
				travesti
				’, son formas despectivas de mencionar a los hombres homosexuales con expresión de género femenina. Entretanto, ‘
				lambada
				’ hace referencia a una danza sensual que ocurre en algunas regiones de Brasil, mientras que ‘
				deusa das águas
				’ puede tener una vinculación con Iemanjá, madre del agua en religiones afrobrasileñas, que encuentra su heterónimo en la diosa del amor y la belleza de la Antigua Grecia, Afrodita.
			

			
				La naturaleza de estas inscripciones genera una contradicción entre apreciación y desprecio, considerando que personas trans son marginalizadas en espacios educativos y culturales y, al mismo tiempo, sus cuerpos son cosificados a través de la prostitución. El manual educativo sobre la exposición,
				
					106
				
				 relaciona la temática de la obra con 
				bullying
				 a personas LGBT+ durante la infancia y reflexiona sobre la necesidad de prácticas educativas para erradicar estas formas de discriminación. Por otro lado, el autor de la obra menciona que la producción de la pintura está inspirada en la cuenta 
				Tumblr
				 ‘
				Criança viada
				’ que mostraba memorias no heteronormadas de usuarios que interactuaban con fotografías y frases,
				
					107
				
				 de esta manera, él generó una reinterpretación de esas evocaciones para cristalizar una memoria 
				queer
				 infantil. El proyecto de Leite sobre infantes 
				queer
				 comenzó en 2013 y continuaba hasta la fecha de inauguración de la exposición, él buscaba retratar personas LGBT+ para introducirlas en la historia del arte.
				
					108
				
			

			
				Sobre las críticas que recibió su obra, los censores sexualizaban a los personajes retratados, posicionando a los jóvenes trans en la marginalidad sin antes cuestionar cuáles son sus problemas reales, por lo tanto, el artista se asume como disidente de género que tuvo una infancia donde no se identificaba con los padrones impuestos, y que el proceso creativo fue clave para construir una relación empática y respetuosa con personas trans, 
				queer
				 y no binarias.
				
					109
				
				 Por otro lado, se puede considerar que la pintura no ofrece varias interpretaciones,
				
					110
				
				 debido a que ella mantiene un diálogo directo y simple, siendo que el cuerpo desnudo — apenas en ropa interior — de uno de los personajes, fue un pretexto para que los censores la denunciasen de pedofilia.
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Figura 6
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							Cruzando Jesus Cristo com Deusa Shiva
							’, Fernando Baril, 1996.
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				La obra ‘
				Cruzando Jesus Cristo com deusa Shiva
				’ de Fernando Baril,
				
					111
				
				 data de 1996, y aunque fue creada hace más de 20 años, ella fue visibilizada en reportajes que buscaban aumentar la polémica sobre la exposición (
				Figura 6
				). Durante su entrevista, el autor daba a entender que su intención era satirizar y desafiar el aura sagrada del personaje místico para elaborar una crítica sobre los tiempos modernos.
				
					112
				
				 El mesías bíblico está ilustrado con muchos brazos, ofreciendo objetos que se relacionan con la globalización y la colonización. Considerando que Shiva es una deidad del hinduismo que es representado con dos pares de brazos que realizan acciones y sostienen objetos, es el dios de la destrucción y también de la transformación. La obra fue rápidamente asociada con injuria religiosa por los censores, mientras que Baril sostuvo que la obra critica a la iglesia y al consumo acelerado en el mundo entero.
				
					113
				
			

			
				Un informe
				
					114
				
				 sobre la libertad artística y de expresión en Brasil aborda testimonios de productores culturales como Nataly Callai
				
					115
				
				 para sostener que los líderes religiosos — entre ellos, pastores evangélicos — utilizan su influencia sobre otros grupos para imponer sus creencias, actitudes, tendencias y valores. Por consiguiente, en la actualidad los grupos religiosos han logrado introducirse en organismos e instituciones del Estado brasileño como un ala del conservadurismo para extender su discurso religioso a otros ámbitos, estableciendo consensos con otros grupos conservadores — no necesariamente religiosos — e impidiendo el avance de políticas que no están en consonancia con su formación ideológica.
			

			
				Sobre su invitación a formar parte de la exposición colectiva, Baril no entendía completamente lo que su obra hacía en ‘
				Queermuseu
				’
				
					116
				
				, y solo pudo pensar que su obra era 
				queer
				 en la traducción literal de la palabra, ‘extraña, rara’, cuestionando así al discurso dominante que está presente en las religiones ortodoxas. Otra interpretación de la obra,
				
					117
				
				 sería que el público conservador dio más atención a uno de los objetos que poseía el personaje en sus manos: un consolador sexual, mencionando además que la imagen de la crucifixión, a pesar de ser brutal, es una representación violenta que está naturalizada por la mirada de los censores.
			

			
				La escultura ‘
				Amnésia
				’ de Flávio Cerqueira, es de 2015, y es interpretada por la institución como una obra que muestra narrativas sobre el racismo como la invisibilidad de la comunidad afrobrasileña, la obliteración de las memorias de las comunidades afrodescendientes y la violencia que sufren las personas negras en Brasil.
				
					118
				
				 Sobre su preponderancia en noticias sobre la censura de ‘
				Queermuseu
				’, el artista Leite cuestiona como la obra ‘
				Tigre
				’ de Antonio Obá que estaba frente a ‘
				Amnésia
				’ en el espacio expositivo y de lado en el catálogo, fue completamente ignorada por los periodistas y censores.
				
					119
				
				 Esa obra de Obá hace referencia a la piel atigrada de los negros esclavizados que eran forzados a cargar contenedores llenos de orina y excrementos sobre sus cabezas, desde las casas de las familias blancas hasta el río o el mar, como consecuencia, sus pieles eran manchadas por la alta concentración de amoníaco en los desechos acumulados. Los esclavizados que pasaba por estas tareas eran más vulnerables a discriminación y trato desigual porque eran asociados con la inmundicia.
				
					120
				
			

			
				En diálogo formal y conceptual con la obra de Obá, ‘
				Amnésia
				’ muestra a un niño que mancha su cabeza al sostener un recipiente lleno de pintura blanca, haciendo referencia a las manchas sobre los cuerpos de los esclavizados (Figuras 
				7
				 y 
				8). Las memorias sobre la esclavitud incomodan a los grupos que intentan borrar las violencias del pasado, debido a que la desigualdad social del presente otorga privilegios y oportunidades de acuerdo al color de piel. Por consiguiente, los conservadores se enfocaron en las imágenes que podían ser manipuladas para cuestionar los retratos de niños en una exposición que trataba sobre diversidad sexual, y las narrativas de ‘
				Amnésia
				’ fueron borradas para usar la obra en la CPI de la Pedofilia,
				
					121
				
				 como fue llamada la CPI creada por el Senado Federal para investigar maltratos a niños y adolescentes.
				
					122
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Figura 7
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							’, Flávio Cerqueira, 2015.
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Figura 8



 - Obra ‘Tigre’, Antonio Obá, 2017.
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				La colonización portuguesa impuso valores y narrativas hegemónicas sobre sexualidad y género durante el proceso de colonización del territorio que hoy se denomina Brasil. Hay diversos estudios
				
					123
				
				 sobre los mecanismos de censura en el 
				Estado Novo
				
					124
				
				 y la Dictadura Militar
				
					125
				
				 como políticas hegemónicas que buscaban construir una única identidad brasileña para coaccionar a los habitantes del territorio gobernado, por consiguiente, la censura durante estos periodos fue más intensa y la opresión subsiguiente causó el autoritarismo que predomina actualmente.
			

			
				Durante la Era Vargas, los museos y otras instituciones culturales fueron usadas políticamente para construir narrativas dominantes. El autoritarismo estableció una creencia ortodoxa en el nacionalismo, promoviendo un pasado de glorias para legitimar las acciones del Estado mediante una manipulación histórica que creó personajes infames y héroes de la patria.
				
					126
				
				 De igual forma, la Dictadura Militar creó el Tribunal de Seguridad Nacional para confiscar material y prohibir elementos clandestinos, a través de ciudadanos entrenados. La motivación de estos ciudadanos estaba en la creencia de que las voces disidentes traerían el comunismo a Brasil y, por lo tanto, colocarían en riesgo los valores sagrados de la nación.
			

			
				Aunque la represión militar dificultó las relaciones entre intelectuales disidentes, impidiendo la formación de nuevos lenguajes de creación estética, las universidades y museos se convirtieron en espacios de resistencia que colaboraron en la transmisión de memorias subterráneas durante el régimen militar.
				
					127
				
				 Durante la dictadura militar hubo una diminución de elementos censurados debido a la reforma del Ministerio de Justicia bajo la dirección del político Petrônio Portella, lo que favoreció la creación de nuevas actividades culturales, la aceptación de piezas de teatro prohibidas y la eliminación de censura a publicaciones literarias.
				
					128
				
				 Estas políticas permitieron la reconstrucción del diálogo entre el ministro y los artistas; sin embargo, los ciudadanos continuaban sin derechos políticos y la censura pasó a ser naturalizada. Profundizando más en este tema, durante el régimen, las instituciones que organizaban salones de arte adoptaban narrativas oficiales de la historia del arte para evitar ataques, argumentando, además, que la posibilidad de censura era mayor en trabajos artísticos que no correspondían con los códigos eruditos del arte.
				
					129
				
				 Un ejemplo de esto sería el caso de 
				’O porco empalhado
				’ de Nelson Leirner, que Oliveira examina en su texto.
			

			
				Además, pese a que la libertad de expresión fue afirmada en el artículo V de la Constitución Federal de Brasil de 1988 durante el regreso de la democracia, es interesante observar que la Secretaría Nacional de Justicia comenzó a regular eventos culturales a través del Departamento de Justicia, Clasificación, Títulos y Calificación, que se constituyó como un censor más leve que sobrevivió a la dictadura.
				
					130
				
			

			
				Durante la década de 2010, hubo un aumento de grupos de fundamentalistas religiosos y conservadores que encontraron su representación en el candidato presidencial Jair Bolsonaro.
				
					131
				
				 Hubo acontecimientos que vinculan al político brasileño a ideas como la portación de armas de fuego por grupos civiles, el rechazo de debates sobre diversidad sexual en la esfera pública y una supuesta lucha anticorrupción que fue alimentada por la destitución de la presidenta Dilma Rousseff.
				
					132
				
				 Este conflicto, que busca la obliteración de las memorias subterráneas en el territorio brasileño para imponer una serie de valores religiosos y políticos, es clasificado entre las naciones sudamericanas como el 4º país con más artistas encarcelados, con una presencia del 62% de censura a artistas LGBT+ en comparación con el resto del mundo.
				
					133
				
			

			
				Sobre la actitud cómplice del banco, el curador Gaudêncio Fidelis menciona que Santander Cultural perdió su carácter institucional al cometer un crimen contra el arte y la cultura.
				
					134
				
				 Su juicio parte de la percepción de museo como institución que defiende las memorias evocadas del ataque injusto, y piensa además que ir contra la decisión de la institución cultural es fundamental para demostrar que otras acciones pudieron haber sido tomadas. Es difícil comprender los procesos internos que provocaron la aprobación de ‘
				Queermuseu
				’ dentro de una institución bancaria prestigiosa, conservadora y elitista, y la levedad con la que después incumple el contrato y se posiciona a favor de la censura.
			

			
				Gran parte de los conflictos entre censurados y censores ocurrieron en las redes sociales y plataformas de comunicación que están delimitadas por su carácter efímero. De esta manera, la divulgación de desinformación en WhatsApp está relacionada con los seguidores de Jair Bolsonaro,
				
					135
				
				 deduciendo que esta estrategia también fue usada para provocar el cierre de la exposición. Además, los grupos conservadores compartían mensajes que relacionaban al ‘
				Queermuseu
				’ a pedofilia,
				
					136
				
				 y esta relación construida por los censores provocó la creación de una CPI, para juzgar diversos casos de maltrato infantil, que después fue apodada como CPI de la pedofilia. Debe tomarse en cuenta que los actos de censura sucedieron posteriormente, cuando las salas expositivas recibieron al público. Particularmente, en ‘
				Queermuseu
				’, los censores produjeron su cierre indebido bajo el pretexto de que las obras allí mostradas eran obscenas, pero divulgaron imágenes de las obras en internet como una forma de alimentar el escándalo.
			

			
				Aunque Bento Leite no participó en la CPI, la participación de Fidelis fue complicada porque él fue interrogado por pastores, miembros de la Frente Parlamentar Evangélica en el Congreso, que carecían de conocimientos sobre arte contemporáneo.
				
					137
				
				 Asimismo, relata que un periódico vinculó su producción artística con casos de pedofilia y omitió otras informaciones que él había conversado durante la entrevista, lo que causó que desistiese de aceptar invitaciones a entrevistas con medios de comunicación.
			

			
				Otro mecanismo de censura que emplearon los censores de ‘
				Queermuseu
				’, fue la deslegitimación de la condición artística de las obras. Bento Leite denuncia que en redes sociales se comentaba que su obra no era arte y él se pregunta si esa categoría es cuestionada apenas porque su producción evoca memorias 
				queer
				.
				
					138
				
				 Por otra parte, las representaciones sobre violencias en obras de arte no agreden al observador, sino que permiten llegar a una reflexión sobre lo que se está analizando,
				
					139
				
				 en otras palabras, el arte puede mostrar experiencias dolorosas sin reproducir trauma psicológico.
			

			
				Aunque el grado de responsabilidad del 
				Movimento Brasil Livre
				
					140
				
				 por los ataques en redes sociales es debatible, el MBL ganó más visibilidad después de la clausura de la exposición, a pesar de que grupos anónimos usaban 
				
					bots
					
						141
					
				
				 en publicaciones de redes sociales para crear confusión sobre la proporción de los ataques, recordando que actualmente, los 
				bots
				 pueden ser identificados al carecer de inteligencia para proporcionar una respuesta coherente al estímulo.
				
					142
				
				 Dicho de otra forma, “las palabras que nos confrontan se han vaciado [...] las personas en internet se están convirtiendo en fantasmagorías, y las palabras también”
				
					143
				
				.
			

			
				La censura de ‘
				Queermuseu
				’ hacía parte de un conjunto de estrategias que buscaban construir una red de odio que manipularía las elecciones de 2018,
				
					144
				
				 y además, la existencia de grupos de derecha como 
				Templários da Pátria
				
					145
				
				 está justificada por la sensación de inseguridad y desamparo que incorporaron algunos grupos durante los escándalos de corrupción, y que los políticos aprovecharon para alimentar sus ambiciones electorales.
				
					146
				
				 Con respecto a la inconformidad política, algunos grupos políticos se posicionaron como combatientes contra la corrupción sin reconocer la manera como ella opera en la estructura del Estado. Durante el gobierno Temer, la bandera anticorrupción fue usada para convencer a la sociedad de que la izquierda política era corrupta.
				
					147
				
				 La construcción de esas redes de odio son dinámicas, ellas trabajan a partir de los cambios y contextos, configurando periodos de acción y ausencia que dependen de las intenciones de los representantes políticos.
			

			
				Las amenazas de cierre se convirtieron en amenazas a la vida individual, por ejemplo, Bolsonaro declaró públicamente que los autores del ‘
				Queermuseu
				’ deberían ser fusilados, en septiembre de 2017, frente a las cámaras del programa ‘
				TV Verdade
				’ del canal SBT/Alterosa.
				
					148
				
				 El curador de la exposición, Fidelis, contrató seguridad privada debido a las amenazas en los primeros días después de la censura.
				
					149
				
				 El artista entrevistado, Bento Leite, escogió ignorar los ataques en redes sociales sobre su obra, que proponían el asesinato de los autores y la destrucción de las obras. Él confesó que “borré todas mis 
				selfies
				 de las redes sociales, quería protegerme a mí y a mi novia”
				
					150
				
				.
			

			
				No obstante, el MBL agotó la dimensión moral que motivaba la censura de la exposición y comenzó a perder seguidores gradualmente, pasando después a negar su responsabilidad o relación directa con el intento de censura.
				
					151
				
				 Esto se debe a que los censores no querían proyectar una imagen contra la democracia, debido a que la libertad artística comenzó a ser afirmada en la esfera pública como un derecho fundamental, y ellos no construyeron argumentos viables para continuar actuando contra los grupos a favor de la exposición.
			

			
				La participación activa del curador de la exposición fue esencial para visibilizar lo que estaba ocurriendo en el Santander Cultural. Fidelis usó los contactos personales que él había acumulado en su trayectoria como curador de arte y mantuvo un diálogo abierto con los medios de comunicación.
				
					152
				
				 Igualmente, varias ONG y ciudadanos de Porto Alegre hicieron una manifestación con más de 3.000 personas contra la discriminación sexual y de género frente a las puertas de la institución el 12 de septiembre de 2017, pidiendo que el Banco Santander declarase disculpas públicas y la reapertura del espacio.
				
					153
				
				 Estas acciones causaron que el Ministerio Público de Río Grande del Sur recomendase la reapertura inmediata, pero el 8 de octubre, Santander Cultural manifestó su decisión de no abrir nuevamente la muestra.
				
					154
				
			

			
				En la esfera jurídica, Enrico Rodrigues de Freitas, abogado regional de derecho civil de Río Grande del Sur y representante del Ministerio Público Federal, estableció un compromiso que reconocía la violencia de los censores, argumentando también que la exposición no constituía ningún crimen. El documento posee la firma de Marcos Madureira, presidente de la institución cultural y en él se exigía que Santander Cultural pagase los gastos del proceso jurídico y que la institución hiciese dos exposiciones similares a ‘
				Queermuseu
				’ en proporción, con una apertura mínima de 8 semanas cada una.
				
					155
				
				 Sin embargo, estas cláusulas no fueron obedecidas y el Banco Santander cambió el nombre de la institución para ‘Farol Santander’.
			

			
				Frente a ese panorama, Fidelis encabezó una campaña de 
				crowdfunding
				 que reuniría el recurso financiero suficiente para reabrir la exposición en la Escuela de Artes Visuales del Parque Lage en la ciudad de Río de Janeiro. La campaña fue incentivada por artistas famosos como Wagner Moura y Caetano Veloso, y reunió la suma de 1.081.176,00 reales, que fueron usados en la adaptación de las salas expositivas y aire acondicionado.
				
					156
				
				 Antes de la reapertura de la exposición, hubo dos obstáculos notificados por la prensa. En primer lugar, el veto de Marcello Crivella, alcalde de Río de Janeiro en aquella época, para abrir la muestra en el Museo de Arte de Río;
				
					157
				
				 y, en segundo lugar, días antes de la inauguración en el espacio del Parque Lage, el Ministerio Público prohibió la entrada de menores de 14 años. A pesar de la decisión del Ministerio Público, Fábio Szwarcwald — quien actuaba como presidente de la Escuela de Artes Visuales del Parque Lage — mencionó que asistieron más de 5.000 personas el día de la inauguración.
			

		

		
			RESULTADOS DE LA INVESTIGACIÓN

			
				Censurados y censores

				
					En el caso de censura de la exposición ‘El Tercer Mundo’, MAx Provenzano fue el único artista censurado. Sus obras trataban sobre la fragmentación, desidia y descomposición del espacio urbano en Venezuela, evocando una visión crítica que también englobaba al gobierno socialista y las instituciones venezolanas. Aunque él afirmó haber iniciado una lucha contra órganos del Ministerio del Poder Popular para la Cultura, no hubo comprobación porque las instituciones gubernamentales de Venezuela no brindan transparencia y acceso a documentos oficiales, en este sentido, el caso tampoco no tuvo visibilidad en los medios de comunicación mientras él vivía en el país. Cabe destacar que en el informe anual del Ministerio del Poder Popular para la Cultura de la República Bolivariana de Venezuela, titulado ‘Memoria 2015’
					
						158
					
					, la exposición de Provenzano es descrita, pero es omitida cualquier mención a su clausura prematura y los conflictos que llevaron a la exposición documental.
				

				
					En el momento de la entrevista, Provenzano se encontraba viviendo como migrante en Lisboa, Portugal. A pesar de estar lejos del poder político de quienes destruyeron sus obras, el artista respondió con indiferencia pública sobre los acontecimientos, narrando la censura como un episodio lejano al omitir los nombres de los individuos involucrados que aún trabajan en el MUVA, por lo tanto, su postura corresponde al alineamiento débil/pragmático.
					
						159
					
				

				
					Entre los aliados que fueron identificados durante la investigación, están: Parabavis, Trejo, Rodríguez y Marín. Macjob Parabavis construyó un texto curatorial que fue fundamental para establecer la crítica al colonialismo chino. Mientras que Trejo publicó ‘
					El tercer mundo, un territorio movedizo
					’ en Oruba.es y ‘
					Reflejo e incertidumbre: El Tercer Mundo a la carta
					’ en la plataforma Tráfico Visual en 2016, como formas de divulgar los acontecimientos y criticar duramente a los entes gubernamentales. Con respecto al artista Raúl Rodríguez,
					
						160
					
					 su obra crítica ‘
					Sangrante
					’ fue expuesta en el mismo espacio que censuró a Provenzano, mostrando una total oposición a la censura mediante la construcción de narrativas subterráneas.
				

				
					Elizabeth Marín
					
						161
					
					 fue la única aliada entrevistada, y durante la investigación, se encontraba en Mérida, Venezuela. Ella habló sobre los acontecimientos sin recurrir a eufemismos ni omisiones, manifestando así que las instituciones culturales venezolanas están en grave deterioro y que la exposición de Provenzano permitió reflexionar sobre la realidad social y política del país, visibilizando la corrupción y la crisis. En tal sentido, Marín expresa una oposición total a la censura, siguiendo la clasificación indicada anteriormente.
					
						162
					
				

				Los censores, que destruyeron la obra de la exposición ‘El Tercer Mundo’, permanecieron como desconocidos durante la investigación y ejercieron coerción en Provenzano a través de la violencia física hasta el punto que él temía tomar acciones contundentes. Además, el MUVA hizo todo lo posible para que la noticia de la censura no llegase a la esfera pública, por lo tanto, la institución no hizo un manifiesto público sobre lo ocurrido ni denunció legalmente a los sospechosos. Su justificación de cerrar la exposición porque el material orgánico de la obra destruida era incompatible con su uso de influencia política para silenciar al artista. De forma más generalizada, el gobierno bolivariano de Venezuela aprobó en la Asamblea Nacional Constituyente un instrumento de censura, llamado ‘Ley contra el odio, por la convivencia pacífica y tolerancia’ en 2017, que reafirma el uso de la autoridad política para promover actos censorios en el territorio. Todos estos mecanismos de censura causan angustia y temor en los ciudadanos disidentes que solo buscan expresarse artísticamente mediante reflexiones sobre la realidad del país sudamericano.

				
					En cuanto a la censura de la exposición ‘
					Queermuseu: Cartografias da Diferença na Arte Brasileira
					’, en ella, 85 artistas fueron silenciados, algunos sufrieron amenazas de muerte y otras expresiones de odio. Esta investigación compiló el testimonio de varios censurados: Baril, Leite, Fidelis y Cerqueira. Con respecto a Fernando Baril, él se manifestó a través de la sátira y la crítica para mencionar a los censores, además, su obra expuesta evocaba memorias de disidencia religiosa y política que pertenecen a grupos subalternos. Específicamente, él se expresó con brevedad, evitando profundizar en nociones que eran esenciales para comprender los mecanismos de censura. Cuando fue interrogado sobre el proceso de censura, él omitió quiénes podían ser los responsables y se limitó a expresar que no son visitantes de museos, apuntando también que las acciones censorias recibieron un tiro por la culata cuando el caso ganó visibilidad en los medios. Por lo tanto, su testimonio es categorizado como alineamiento débil/idealista, debido a que Baril acepta públicamente que la censura es ofensiva, pero su actitud privada es indiferente, al no reconocerse como víctima de los censores.
				

				
					Durante la entrevista, Leite admitió que la censura de ‘
					Queermuseu
					’ estuvo influenciada por la moralidad de los grupos conservadores, así como la exposición, falló en reflexionar adecuadamente sobre sexualidad y género. La formación discursiva del artista se basa en la búsqueda de representación de los disidentes sexuales dentro de los museos brasileños, para responder a las críticas del conservadurismo. Su participación en las entrevistas fue más rica porque él se expresó sin sátira, eufemismos ni omisiones, conversando en primera persona para que su participación en los acontecimientos fuese más comprendida y describiendo con detalles los mecanismos de censura y las acciones de los censores. De esta manera, se considera que su alineamiento es de oposición total a la censura.
				

				
					Por medio de los textos analizados de Gaudêncio Fidelis en entrevistas anteriores, es evidente que él asume una visión crítica de la tradición estética en los museos de arte contemporáneo. Primeramente, él visualiza lo 
					queer
					 como una noción que va más allá del campo artístico, y posteriormente, considera abiertamente que la exposición fue censurada y que Santander Cultural se convirtió en un espacio inviable. En las entrevistas, Fidelis estableció cuestionamientos estéticos y éticos sobre la historia del arte como canon, identificando a los censores, por lo tanto, su discurso se encuadra en una oposición total a la censura, siendo mostrado por los medios de comunicación como el defensor de la exposición.
				

				Mientras que Flávio Cerqueira no participó en las entrevistas de esta investigación y además no fue posible encontrarlo en entrevistas de otros investigadores. Su rechazo podría relacionarse con una indiferencia total hacia la censura, o quizás a un alineamiento débil/pragmático en el que muestra indiferencia pública y oposición privada. Sin embargo, frente al riesgo de hacer afirmaciones categóricas, no hay elementos suficientes en su respuesta de correo electrónico para categorizar su actitud frente a la censura de la exposición.

				
					Sobre la identidad de los grupos censores, algunos apenas son mencionados como grupos conservadores y sus 
					bots
					 que inundaron las redes sociales con mensajes de odio. Ellos escogieron verdades para validar sus actitudes contra la exposición, y también recurrieron al poder moral y económico para borrar narrativas subterráneas. Uno de los grupos plenamente reconocidos fue el MBL, quienes divulgaban informaciones de fuentes desconocidas y compartían creencias sobre el conservadurismo, además, ellos fueron culpados de importunar visitantes dentro de las salas expositivas. Sin embargo, ellos perdieron el control de la situación cuando comenzaron a perder seguidores en las cuentas relacionadas con el boicot y posteriormente, negaron cualquier relación con ‘
					Queermuseu
					’.
				

				La publicación oficial del Banco Santander, comunicando los motivos del cierre de la exposición y juzgando a las obras como irrespetuosas, también pueden ser vistas como estrategias de censura. Recordando que el banco cambió el nombre jurídico de la institución para borrar las violencias que allí habían ocurrido y evitar los compromisos que reivindicaban los derechos de la comunidad artística. Además, hubo líderes políticos que emitieron mensajes de odio, usando su fama para validar la persecución de los artistas involucrados, haciendo que sus seguidores se viesen representados en esas expresiones.

				
					El Museo de Arte de Río cedió a la presión de políticos conservadores y grupos religiosos para evitar el evento en su sede,
					
						163
					
					 y aunque la muestra fue reabierta en el Parque Lage, hubo manifestaciones de los grupos conservadores en el día de la inauguración, por lo tanto, no hubo una resolución efectiva del conflicto que sosegase los ánimos de las instituciones y grupos del conservadurismo, dificultando una posible reconciliación con los defensores de la exposición.
				

			

			
				Acciones, narrativas y memorias en los casos de censura

				
					Contrastando ambos casos, es evidente que la mayoría de las interacciones en ‘El Tercer Mundo’ se mantuvieron en la esfera privada, sin embargo, MAx Provenzano visibilizó los acontecimientos en cuentas de redes sociales y páginas 
					web
					, al igual que Elizabeth Marín y Analy Trejo publicaron ensayos sobre la censura de ‘El Tercer Mundo’ en espacios virtuales que son frecuentados generalmente por otros artistas y profesionales del área de las artes y la cultura. Por consiguiente, la falta de visibilidad en los medios de comunicación impresos y de manifestaciones en espacio público ocasionaron que los habitantes de la ciudad de Valencia no supiesen sobre lo sucedido. Entonces, la reapertura de la exposición ocurrió sin disculpas públicas ni condiciones adecuadas que reivindicasen los derechos de Provenzano en términos de libertad artística.
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Figura 9



 - Mapa de interacciones entre los censores y los censurados.








							Imagen del autor.
						






				

				
					Sobre los espacios donde ocurrieron los fenómenos que involucraron el cierre y la reapertura de ‘El Tercer Mundo’, se considera que hay interacciones físicas que se limitan a la sala expositiva donde el artista sufrió la pérdida de sus obras de arte. Además, Provenzano mantuvo reuniones privadas con los trabajadores del museo con el objetivo de reabrir la exposición y reclamar sobre daños morales y materiales. Aunque hubo uso de redes sociales y 
					websites
					 para visibilizar los hechos de censura, las publicaciones no causaron manifestaciones en espacios públicos, quizás porque en la época de la exposición, el territorio nacional pasaba por una serie de protestas sobre la falta de electricidad e internet
					
						164
					
					 que acabó colocando otras luchas como parte de los intereses fundamentales.
				

				
					Por otro lado, ‘
					Queermuseu
					’ tuvo una visibilidad que inundó las páginas impresas y 
					websites
					 de los medios de comunicación bajo la forma de escándalo, siendo un caso conocido en todas las regiones de Brasil. Las acciones de los censores causaron reacciones a favor y en contra que alimentaron el conflicto hasta el momento de reapertura en el parque Lage, además, las estrategias del curador de la muestra fueron fundamentales para ganar una exposición positiva frente a los periodistas y miembros de instituciones del derecho. El ‘
					Queermuseu
					’ difiere de ‘El Tercer Mundo’ debido al aprovechamiento de instrumentos jurídicos del Estado brasileño para denunciar los actos de censura y acelerar el proceso de reapertura.
				

				
					Todas las interacciones que fueron mencionadas sucedieron entre el espacio físico y el ciberespacio (
					Figura 9
					). El espacio físico haciendo referencia a los lugares de acceso limitado y acceso libre: sala expositiva, edificio, calles, paisaje y ciudad. Mientras que el ciberespacio está presente en las aplicaciones de transmisión de mensajes, redes sociales y 
					websites
					, que están condicionadas a una infraestructura de servicios de internet y empleo de 
					hardware
					. Es en este espacio virtual donde ocurre un intercambio de informaciones entre los usuarios, para constituir un proceso de interacción que pasa a alterar el espacio físico donde ellos conviven.
				

				En otro orden de ideas, para comprender las circunstancias de las clausuras, también se deben considerar las narrativas y discursos que reprodujeron los censores para motivar sus acciones. Los discursos de los censores son heterogéneos entre sí, aunque emplean racionalizaciones de los imaginarios de una forma semejante. En la imposición del socialismo y la manutención de la heterocisnormatividad hay formaciones ideológicas que marginalizan los grupos que no encajan en la sociedad, estableciendo relaciones binarias que son basadas en la moralidad y negando los problemas relacionados con la ideología.

				Asimismo, los conservadores en Brasil alegan defender la familia tradicional, mientras que el gobierno autoritario en Venezuela manipula elementos históricos y culturales para defender la patria socialista. Es decir, hay una serie de mecanismos que buscan controlar y borrar expresiones transgresoras porque son consideradas como amenazas que colocan sus creencias en riesgo. También, la polarización política y moral en ambas naciones sudamericanas clasifican otros grupos como enemigos y rechazan los discursos que pertenecen a otros movimientos sociales o ideologías.

				
					Tanto en el autoritarismo venezolano y el conservadurismo brasileño hay elementos de lucha constante contra los grupos disidentes para mantener el control sobre lo que puede ser dicho, considerando que la reflexión del público sobre las memorias y narrativas transgresoras podrían debilitar la autoridad, el dominio que ellos usurpan (
					Figura 10
					).
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Figura 10



 - Diagrama sobre los discursos de los censores en ambas exposiciones.








							Imagen del autor.
						






				

				Los discursos y narrativas que plantean ambas exposiciones censuradas reconocen que los discursos hegemónicos han creado una serie de problemas que afectan a la sociedad y, por lo tanto, a través de la producción artística, ellos buscan generar una reflexión entre los individuos que conforman el público. En este sentido, los grupos ideológicos que son considerados subterráneos en esta investigación, establecen un cuestionamiento de lo normal y su naturaleza como condición impuesta.
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Figura 11



 - Diagrama sobre el discurso de los grupos subalternos en ambos casos.








							Imagen del autor.
						






				

				
					En ambos casos, los individuos subalternos se percibieron como víctimas de las acciones hegemónicas y así, ellos buscan integrar movimientos civiles, organizaciones no gubernamentales y grupos comunitarios que tengan una participación activa en el proceso de reivindicación (
					Figura 11
					). En cuanto a la diversidad sexual, hay una construcción constante de nuevas identidades, nuevas prácticas y nuevos conocimientos que no son respetados por el conservadurismo, mientras que, en el caso venezolano, la disidencia política expone diariamente los problemas del país mediante eventos de transmisión de las memorias.
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Figura 12



 - Actitudes de los censurados y aliados frente a la censura. Adaptación de los criterios de alineamientos en los contextos públicos y privados por el autor.








							Fonte: Cook y Heilmann (
							2010
							).
						






				

				
					Sobre las clasificaciones de las actitudes de los censurados y sus aliados (
					Figura 12
					), se pudo detectar que 5 de 7 individuos mostraron estar totalmente contra la censura, mientras que otros 2 usaron eufemismos, omisiones y otros recursos de autocensura para suavizar las situaciones de violencia. De tal manera, la indiferencia pública o privada mostró que los censurados temen la reacción de los censores o talvez no tienen expectativas de que ocurra un cambio social. Por otra parte, no hubo presencia de individuos que se encajaran en la clasificación de no alineamiento perfecto, donde el censurado acepta completamente la censura frente al temor de mostrar indiferencia pública.
				

			

		

		
			CONCLUSIÓN

			
				En esta investigación fue evidente que los elementos decibles y no decibles configuraron un análisis de discurso que relaciona estudios de memoria social con relaciones de poder. El arte evoca una memoria dinámica que proporciona una experiencia a través de la interpretación hermenéutica.
				
					165
				
				 En este sentido, la memoria cultural materializada en las obras de arte evocaba experiencias marginalizadas dentro de una dimensional espacial fragmentada por grupos subalternos y grupos dominantes que disputan el campo del discurso, en otras palabras, las interacciones crean la posibilidad de censura de estas narrativas cuando ellas desafían la mirada dominante.
			

			La censura surge como respuesta de los grupos hegemónicos que sostienen la existencia de una memoria única, apartando a otras memorias de los espacios de consagración. Sin embargo, la reivindicación de tales memorias subterráneas no estaría en convertirlas en verdades absolutas, sino en reconocer la diversidad de pensamiento en nuestros territorios a través del diálogo genuino. Solo así se podrán cambiar las expresiones y actitudes de los grupos que mantienen las desigualdades.

			
				Los países de América Latina mantienen prácticas de restricciones de la libertad de expresión, ya que sus líderes políticos y grupos civiles obstaculizan el libre desarrollo de la expresión artística, que en estos casos fue evidenciado como evocación y transmisión de memorias subterráneas en museos de arte públicos y privados, de esta manera, fue importante dar más atención al potencial comunicativo de las obras censuradas, que a la supuesta autoridad de los censores. Además, toda evocación de memoria subterránea coloca en riesgo al discurso dominante, entretanto, toda acción de censura puede traer consecuencias de autopreservación y defensa entre los grupos subalternos. La resistencia está presente en los conflictos de memoria, debido a que las narrativas vulnerables a menudo encuentran medios de subsistencia.
				
					166
				
				 Mientras haya rastros de lo subalterno en nuestros territorios, significará que los grupos dominantes fallaron en destruir por completo nuestras memorias, creando como resultado acciones de resistencia y lucha que permiten compartir esas memorias hasta hoy.
			

			
				La desconfianza surgió como uno de los resultados del conflicto en casos donde las instituciones apoyaron de alguna manera a los censores, de tal manera, los artistas continuarán desafiando la censura mientras su expresión sea regulada por otros.
				
					167
				
				 En este sentido, la superación de la opresión hegemónica conlleva a la libertad, la democracia y la coexistencia plural, teniendo en cuenta que los artistas reinterpretan experiencias propias y ajenas para llevar memorias subterráneas a nuevos espacios.
			

			
				El trabajo curatorial que produjo la exposición ‘
				Queermuseu
				’, demostró que las colecciones privadas y públicas están llenas de obras antiguas que pueden ser expuestas bajo otra visión, estableciendo contravisualidades que van a infringir la moralidad que domina la historia del arte. El poder comunicativo del arte nos permite analizar el pasado, reflexionar sobre nuestro presente e imaginar nuestro futuro, de esta manera, la producción artística enaltece nuestras memorias y nuestro imaginario. De esta manera, el arte actual se convierte en un vehículo de la memoria subterránea para revelar narrativas que no podían ser expuestas anteriormente en el museo, creando espacios de diálogo que ayudan a erradicar violencias.
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