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Carteles de 13 mémoria (Grupo de Arte Callejeroc. Argentinal
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arte comeo herramienta para la elaboracién del trauma y el dolor. Un
recorride por las esculturas del Parque de la Memoria.

¢Es la inhumanidad irrepresentable? Esta doble privacldn, es menester afirmario, no
conviene a los dominios del arte, pues lo expulsaria justamente de donde se halla su prueba
radical. Aguella que consiste en crear un sentido af guebranto humaneo.®

Horacio Gonzalez

i Gonzdlez, H. (2007], “La materia iconoclasts de la memsoria®, en Sandra Lorenzans y Ralph Buchenhorst {comp. ),
Podlticas de la Mamaria. Tensiones an la palabra y 3 imagen, Buenos Alres: Gorla; México: Universidad del Claustro
de Sor Juana, pp. 27-43.
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Lic. Florencia Battiti

En un mundo que se encuentra ampliamente estetizado, el arte busca resgquicios vy
estrategias para continuar construyendo sentido. En una sociedad como la argentina, donde
el terror se hizo sentir con fuerza, el arte como practica social se suma a la tarea (siempre
insuficiente) de reconstruir las memorias, de restablecer desde la esfera de lo simbalico la
trama cultural rasgada por la dltima dictadura militar. Pero resulta evidente gue el arte
contemporaneo, el que realizan los artistas hoy, no podra emprender esta labor de manera
genuina acudiendo a categorias propias de la estsética tradicional o restringiéndose
rigidamente a los géneros artisticos, sino inscribiéndose en los dominics propios de su
practica, es decir, el privilegic de un pensamiento reflexivo sobre el virtucsismo técnico
como valor en si mismao.

A proposito del arte que aborda acontecimientos limite {comeo lo son muchas de las
experiencias vinculadas al terrocrismo de Estado) se alza un murc de desconfianza v
esceptisismo. Las practicas artisticas se encuentran asi ante una encrucijada: representar lo
irrepresentable, aludir a lo innombrable. Segin Horacio Gonzdlez, "el sentido del arte sclo
podria obtenerse de una indeterminacién profunda respecto a la doble posibilidad de
representar lo inhumano y des-representar lo humano (...} pues asi queda resaltado que no
hay primera wn sentide del arte y luego se establecen los diversocs geéneros de
representacion. Por el contrario, hay arte porque es el nombre que le damos a las obras que
se sitdan justamente en el tropiezo que hace posible la representacion scbhre el fondo de su
propio trastomo {..)™.

Pareciera entonces que, ante el limite, el arte sufre una suerte de insuficiencia de
representacion pero, paradojicamente, logra fundarse en esa misma imposibilidad. Lo que
ocurre es gque a partir de las experiencias concentracionarias del Holocausto el arte en tanto
producto de la “civilizacion™ sufrié una estocada y fue cuestionado en su capacidad para
referir lo ocurrido. Sin embargo —y a pesar del evidente corte civilizatorio gque implica para
el caso argentino el fendmeno de los desaparecidos— el arte no ha cesado en su intento por
interpelar estas experiencias participando activamente en el proceso de construccion de las
memorias que la sociedad argentina emprendic a partir de la recuperacion de la

democracia.

* Gonzdlez, H., op. oit, p. 34.
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Memoria y arte, ayer y hoy *

Los wvinculos entre el arte v la memoria rebasan las fronteras de la sociedad moderna
v se remontan a la Antigiedad. Segun la mitoclogia, en la Grecia arcaica, la actividad del
poeta era regida por Mnemdsine®, |la diosa de la memoria. Relatos miticos como La Iifada y
La Odisesd tenian como fin proporcionar a una civilizacion basada principalmente en la
oralidad un repertoric de conoccimientos sobre su pasado v sus crigenes. Pero mientras las
Musas cantaban sobre la aparicion del mundo v el origen de la humanidad, hacian que el
poeta clvidara la miseria v la angustia propias de la existencia. Asi, la rememoracion del
pasado tenia como contrapartida el clvido del tiempeo presente®. Sin embargo, este mismo
sistema de creencias contemplaba otras versiones scbre la funcion de la diosa de la
memaoria. Segun los poetas vy dramaturgos Pindaro y Esguile, Mnemadsine no aportaba el
secreto de los origenes de la humanidad, sino el medio para alcanzar el fin del tiempo?®?. De
esta manera, el difuntc que en el Hades —el umbral de los muertos— bebiera del o Leteo
(del griego "olvido") no recordana su vida pasada v, una vez reencarnadoc, comenzaria
indefinidamente una vida nueva. En cambio, el alma que tomara de las aguas del lago de
Mnemasine, rememoraria toda la serie de sus wvidas anteriocres, escapando asi de su
condicion de mortal.

La filosofia de Platén, por su parte, consideraba que la memoria era un don de los
dioses que permitia recuperar conocimientos ya adquiridos pero que habian sido clvidados
en los sucesivos avatares de las reencarmaciones. Pero sera Aristoteles quien anuncie las
concepciones modernas de la memoria, de caracter incompleto v mediadas por la
subjetividad: "[Con Aristételes] la memoria ya no libera mas al hombre del tiempo, sino que

permite, simultaneamente, el recuerdo y la percepcion temporal (..} ya no abre mas el

" Almmnas de estas considersciones fueron volcadss en trabmjos amtericres. Ver: Bamiti, F. (2007), “Arne
contemporanes v frabajo de la memoria en la Arpenting de la postdictadurs™ enm, Sandra Lorenzano v Ralph
Buchenharst (comp), op. cif. v “Arte para deshabimar la memoria”™ en Brodsky, M. (2003, Wemoria en
constriccidn. @l debhale sobre fa ESMA. 1" ed. Buenos Aires: la marca editora, pp. 102-103.

¥ Mnemdsine, hija de Gaiz ¥ Urano es la personificacion de la memoria en la mitologia griega, era madre de las
mnewve Musas concebidas con el dios Teus.

2 Candsau, I. (2002), Antropologia de la memoria, Buenos Afres: Mueva Vision, p.21.
" op. cit p22.
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camino hacia la inmortalidad, ya no permite alcanzar &l ser v la verdad, ya no asegura mas
un verdadero conocimiento (..)"'.

Es que para Aristoteles la memaoria pertenece a la misma parte del alma que la
imaginacion, "es una coleccion o antologia de imagenes con el agregade de una referencia
al tiempo”!?, Ademds, el filosofo se referia a aguellos que ejercitaban la memoria como
técnica para utilizarla en el ambito de la retérica comeo “artistas de la memoria”, individuos
que controlaban su imaginacién mediante la voluntad y "fabricaban imagenes con las que

2 13
llenaban los lugares mnemonicos”

. El tedlogo jesuita José de Acosta guien, hada fines de
1500, viajo a América como parte de una mision enviada por la Compania de Jesus al
Virreinato del Perd se intereso por las reglas de este "arte” [y &l modo en que los recuerdos
pueden ser fijados v preservados), sobre las que habian teorizado Ciceron y Tomas de
Aguino. Asi, Acosta sefialaba que "la memeria de las historias v las antigliedades puede
quedar entre los hombres en una de dos maneras: por medic de letras y escritura, como lo
usan los latinos, los griegos vy los judios ¥ muchas otras naciones, o por medic de pinturas,
como en casi todo el mundo se usa”'.

Desde una perspectiva contemporanea v tomando la antropologia comeo angulo de
abordaje, Joél Candau considera que las pinturas rupestres son las primeras expresiones de
una preccupacion propiamente humana per inscribir, firmar, dejar huellas, ya sea a traves
de una memaoria explicita —la representacion de cbjetos o animales— o de una memaoria
mas compleja pero de mayor concentracion semantica: la de formas, abstracciones o

simbolost?,

Arte, trauma y representacién

En el contexto de la postdictadura argentina, "memaoria” es un término asociado a los
reclamos de wverdad vy justicia, a la recuperacion critica de un pasado ominoso v a la
elaboracion de un trauma historico. En este sentido, los estudics recientes sobre el tema

advierten los peligros de entender la memoria como el lugar donde se guardan, intactas, las

" op. cir. p. 25.
1': ﬂpﬁnﬂc&k {1‘;;!]3,1, Ef pasada, la mamaoris, & alvide. Buenaos Alres: Mueva Vigidn, p. 21,
3 p. 23.
W Ciedo en P. Rossl, op. of. p 65 (la bastardilla s nuestra), Josd de Acosta fue auter de Hisforiz Matwral ¥ Moral
e 35 Indias, Sewvilla, 1590.
¥ candaw. 1., ap. o, p. 43.
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representaciones del pasado. En cambio, ponen el acento en la indisoluble conexion que la
memaoria guarda con el tiempo presente, sefalando que el acontecimiento pasado es
{rejconfigurado desde el presente con vistas a un proyecto de futuro.

Por lo tanto, si el presente condiciona ineludiblemente la recuperacion del pasado,
bien cabe preguntarse para qué hacer memoria, para qué recordar. Si abordamos la
memaoria como un conjunto de practicas a través de las cuales los sujetos construyen su
propia identidad, quizas resulte valida la metafora que la compara con un l3piz que subraya
acontecimientos, momentos v personas gue nos han hecho ser guienes somos v gque han
hecho de nuestro mundo lo que ahora es: es decir, como una praxis que dota de sentido
nuestro devenir'®, No obstante, en la medida en que la propia dindmica del acto de memaoria
supone una seleccion de los acontecimientos del pasado, establece siempre un compromiso
entre la preservacion v el borramiento.

Ahora bien, écudles son los posibles aportes del arte a la elaboracion del trauma
social causado por las experiencias vinculadas con el terrorismo de Estado en la Argentina?
En el casoc del Parque de la Memoria v del Monumento a las Vicimas del Terrorismo de
Estado, la decisidon de conjugar memaoria v arte se planted desde los inicios del proyecto en
1998, Es conccida la dedlaracion de Theodor Adorno acerca de la imposibilidad de escribir
poesia después de Auschwitz, la que encendic la discusién sobre este tema en Alemania a
principios de los afios "30. En la Argentina, a fines de los afics "90, el debate sobre la (im)
posibilidad de la representacion artistica del horror apenas delineaba sus contornos y tanto
los impulsores del proyecto como quienes apoyaron como ciudadanos esta decision
consideraron que "arte” ¥y "monumento” podian resultar soportes eficaces para generar un

acto de memoria activa y dotada de poder de reflexion®?.

% 1 2 metafora es de Manuel Cruz v e encuentra en M. Croz (comp.) (2202), Hacia dénde va of pasade. Ei porvenir
de la memaria en &f mundo confempordnes. Madrid: Paidos, p. 15.
”“(...jMEpu.recemyiumnrmntehmtciéndemmnm;m&mtmdﬂn:pnhﬁesmlmﬂpmdadﬁmtugm:
darles entidad ¥ cuerpo, poder nombrar 1o gue po se nombra, poder animarse v perder el miedo. (...) un lugar que
esté cerca del rio, en el cual consfruyamios artisticaments —porgque el arte tieme que ver con la vids— ¥ tambien
pedagogicamente. imdgenss v cosas tangibles, en donde podames organizar tal vezr actividades en recuerdo ¥ en
reconstruccion de la memoria (. ..)". Intervencion de Viviana Ponieman Audiencia Publica Memunents v Grupo
Poliescultaral, Version Taquigrafica, Legislamara de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires, el 22 de mayo de 1998,
Por su parte, los impulsores del provecto expressban la decision de conjugar memoria v arte en estos ferminos:
“Esta peticion pretendic plasmar en um hecho historico v artistico el encuentro entre un pasado silenciado v um
presente de recuperacion de la memoeria”. Comision pro Momooento a las Victimas del Terrorismo de Estado en
Concurso de Esculiaras “Parque de la MMemona™(19949), Buenos Aires: Budeba, p. 7.
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Un recorrido por las obras

El Departamento de Arte del Parque de la Memoria tiene a cargo la implementacion
del programa de construccion de esculturas en el espacio publico, de acuerdo a lo estipulado
por el Consejo de Gestion (Ley 3078) y por el Concursc Internacional de Esculturas
realizado en 1999, Asimismo, se ocupa de la coordinacien v produccion de las actividades
artistico-culturales que se desarrocllan en el Parque de la Memoria v en la Sala PAyS,
produciendo proyectos que lejos de estetizar los discurscs sobre la memoria, brindan la
posibilidad de reflexionar criticamente sobre el terrorismo de Estado v las marcas gque adn

hoy perduran en nuestra sociedad.

Hasta la fecha, se encuentran emplazadas las siguientes esculturas:

Monumento al escape. Dennis Oppenheim [Estados Unidos, 1938-2011)
19599-2001 Acero, vidrio laminado vy materiales varios, § x 7 x 2,B0 m.

Tres formas geométricas que aluden a los centros clandestinos de detencidn son
reconfiguradas por el artista para que, en lugar de connotar encierro, expresen libertad. Asi,
las formas arquitecténicas se liberan de la funcion que les fue impuesta {ocperar como
prision) ¥ se transforman en formas artisticas que carecen de funcidn especifica peroc que

inspiran multiples significados.

Victoria. William Tucker {Estados Unidos, 1935)
1999-2
Hormigon blanco y piedra partida, 7,60 x & = 1,30 m.

El artista proyectdo una forma geomeétrica, quebrada e incompleta, que alude a las
vidas truncadas de los desparecidos. El proceso de construccion de la obra guarda una
estrecha relacion con su significado simbolice. Una wez seco, el hormigon, vertido en un
molde excavado en el mismo sitic de su emplazamienta, fue izado verticalmente, refiriendo

metafaricamente a revelar aguelle que, durante la dictadura, permaneca secreto.

Sin titulo. Roberto Aizenberg (Argentina, 1928-1998)
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2003Bronce laminado, 3,90 x 5 x 1,70 m.

Obra realizada a partir de un boceto del artista Esta escultura presenta tres
volumenes geomeétricos coronados por esferas que dibujan en el espacio las siluetas de tres
torsos. Las figuras aluden a Martin, José y Valeria, hijos de Matilde Herrera, escritora y
pareja de Aizenberg, guienes fueron secuestrados v desaparecidos entre 1976 v 1977, Asi,
los contormos de este retrato de grupo encierran un vacio gue sefala la ausencia de los

cuerpos perc, al mismo tiempo, marcan su imborrable presencia.

Pensar ¢s un hecho revelucionario. Marie Orensanz [Argentina, 1938)
1959-2010. Acero corten, dos blogques de & x 2 x 0,80 m. cfu

El texto calado en acero se lee en el vacio vy se completa con el paisaje que le sirve
de fondo. La escultura —dispuesta en dos bloques contiguos- ha side emplazada de manera
que el espectador recomponga el texto en su mente y participe del proceso implicite en su
significade. La pieza alude al poder de reflexién y refiere indirectamente a la censura de

libros y del libre pensamiento.

Carteles de la memoria. Grupo de Arte Callejero (Argentina)
Violeta Bernasconi (1974), Lorena Bossi (1975), Mariana Corral (1974), Carclina
Golder (1973) v Vanesa Bossi (1976)-1999-2010

Intervencion urbana, 53 carteles viales, hierro galvanizado v laminado reflectivo.

La obra se apropia del lenguaje de las senales de transito y se wvale del poder de
sintesis de la imagen para establecer uma comunicacion eficaz con el espectador.
Camuflados tras los codigos de senalizacion vial, los "carteles” proponen un recorrido por la
historia argentina reciente, acompanados por un texto escrito gque, a modo de anclaje de
sentido, enlaza diferentes voces en torno a la problematica del terrorismo de Estado en la

Argentina.

30.000. Nicolas Guagnini (Argentina, 1966) - 1999-2009

Columnas de acero, pintura epoxi, 4 x 0,12 m. c/u
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La pieza consiste en 23 prismas rectos que funcionan como soporte para el retrato
del padre del artista, desaparecido en 1977. El espectador solo podra componer la imagen
del rostro desde um dnico punto de vista. Al recorrer la obra, encontrara el punto optimo
desde el cual el rostro se conforma, el Que desaparecera en el mismo momento gue el

espectador vuelva a desplazarse.

Reconstruccién del retrato de Pablo Miguez
Claudia Fontes [Argentina, 1964) - 1999-2010
Reflejos de agua del Rio de la Plata sobre acero inoxidable pulido espejo.

La pieza fue concebida especificamente para el lugar de su emplazamiento: el Ric de
la Plata, donde fueron arrcjadas muchas de las wictimas del terrorismo de Estado. La
escultura articula los conceptos de aparicion/desaparicion v se basa en el retrato de un
adolescente que fue desaparecido cuando solo tenia 14 anfos. La obra fue inspirada en el

caso de Pablo Miguez quién, si aun viviera, tendria hoy la misma edad que la artista.

Torres de la memoria. Norberto Gomez (Argentina, 1941}
1999 - 2012, Acero corten, 7,74 x 3,58 m.

Esta obra, compuesta por piezas que representan diversos instrumentos de tortura o
dispositivas medievales de combate, integra la serie Las armas, de mediados de los afios
ochenta. El artista recurre a la imagen de una enorme maza medieval para aludir a la
inmensa vulnerabilidad de la existencia, a la tortura ejercida en las recientes dictaduras vy a
los simbolos de poder que anidan en toda sociedad. &si, la distancia histdrica abre la

posibilidad de reflexionar sobre la violencia v el abuso de poder en la actualidad.

Por una multiplicidad discursiva

Es posible gue muchos de los reparos esgrimidos hacia la coexistencia, en un mismao
espacio publico, de un monumento v de obras de arte contemporanec respondan a la
creancia o conviccion de gue existe un modelo (o antimodelo) de conmemoracion. Al
respecto, Andreas Huyssen advierte gque, si bien no cualguier opcion resulta aceptable,

"debemos estar abiertos en principic hacia las diferentes posibilidades de representar lo real
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v sus memorias”. Segin el pensador aleman, "no se puede cerrar la brecha semictica con
una vnica representacién, la Unica correcta™®. Esta posicién pluralista es retomada por
quienes eligen concebir el Pargue de la Memaoria como un Corpws conmemorative en el que
no existen cristalizaciones absolutas de sentido'. En este misma linea, consideramos
valiosa la propuesta de Ralph Buchenhorst de crear un "foro de la memoria del terror de la
Shoa” que incduya testigos, cientificos [historiadores, antropdlogos, sociologos v tedricos de
la cultura) v también artistas. Lo que nos interesa en particular de esta propuesta es la
aceptacion acerca de la contingencia del discurso acerca de un acontecimiento fimite v la
consecuente afirmacion de gue no existe un medioc mas adecuado que otro en cuanto a la
construccion de una memaoria social. En palabras de Buchenhorst, "cada uno de los medios y
discursos tiene una funcien exclusiva gque no puede ser cumplida por los demas” v seria
precisamente en esta multiplicidad discursiva en donde se hallana una via posible para el
reconocimiento de la "mancha ciega” inherente a toda representacion?®?.

El epigrafe que elegimos para encabezar estas reflexiones advierte sobre el riesgo de
privar al arte de la posibilidad de emprender unma tarea plena de ambigliedad e
indeterminacién: la de enfrentarse a la paradoja de representar lo irrepresentable. A lo
large de la compleja y viclenta trama histérica de nuestro pais, las imagenes artisticas han
desempenado un papel capital al participar en la construccién de los relatos histéricos como
agentes legitimadores pero, también, como dispositives criticos vy gestos de resistencia. Si
tomaramos como recorte salo algunas de las producciones artisticas realizadas a partir del
golpe de Estado de 1976, resulta asombrosa la cantidad vy calidad de las elaboraciones
estéticas que se asoman a la representacion de acontecimientos limites v se constituyen en
configuraraciones de la memoria social. Experiencias colectivas como el "Siluetazo®®; la
serie "Manos andnimas” de Carlos Alonso; wvarias de las cbras de Victor Grippo
{especialmente "Vida-muerte-resurrecion” y “Valijita de panaderc”); los collages de Ledn

Ferrari; los paisajes de Diana Dowek; las carceles de Horacio Zabala; los engendros de

. Huyssen, H. (2002), En buzca del futuro perdido. Cultura y memoria én Hempes de globalizacidn. Mexico: Fondo
de Cultura Econdmica, p. 26.

" Melendi, M.T., (2002} “Antimonumentos. Estratézias da memdria (e da arte) ouma era de catdsmrofes™, Belo
Homizonte, mimeo.
™ Buchenhorst, B. (2007), “Testigos, cientificos, artistas: ;Come crear un foro de la memoria del terror?, en
Lorenzanc, 5 v Buchenborst, B (comp ) op. eif. pp. 231-247.
® La accion colectiva conocida como “El siluetazo™ fuvo Ingar el 21 de septiembre de 1983 durante la tercera
Marcha de la Resistencia A partr del provecto de Rodolfo Agnerreberry (1942/1997), Guillermo Kexal (1053) v
Talic Flores {1950) v con una activa participacion del publice, se realizaron siluetas de carton o papel como modo de
representar a los desaparecidos durante la altima dictadura.
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Alberto Heredia: las viceras de Norberto Gomez; las perturbadoras esculturas de resina de
Juan Carlos Distéfamo: los retratos de ex combatientes de Malvinas de Juan Trawvnik: las
fotografias de awviones de Helen Fout; la serie "Ddnde estan?” de RES: las acciones del
grupo teatral Etcétera.. son sdlo algunos pocos ejemplos del modo en que el arte
proporciona modos de reflexion cualitativamente distintos de los testimonios, la
documentacion o los relatos orales; registros que pueden coexistir v retroalimentarse en la
construccion de discursos publicos scbre la memaeria.

Clément Cheroux cita de este modo la rectificacién de Adomo a su famosa
declaracion: "El sempiternc sufrimiento tiene tanto derecho a la expresion como el torturado
a gritar. Es porque bien podria haber sido falso afirmar que después de Auschwitz ya no es
posible escribir poemas"®. iSerd que la sugestiva inquietud planteada por Adorno es
reactualizada para responder con mas seguridad que cautela a los interrogantes que el arte

contemporaneo derrama sobre nosotros?

Clic AQUI para ver el videa

1 Citado por Clément Chéroux en “Por qué seria falso afirmer gue después de Buschwitz no es posible escribir
poemes?, en Lorenzano, 5 y Buchenhorst, R. (comp.), op. cit. pp. 219-231.
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Clara London: La revista Controversias agradece a la Secretaria Cientifica este
importante espacio que nos ha brindado.

Tenemos dos panelistas de lujo: Maria Laura Méndez, Licenciada en Antropologia de
la UBA, Doctora en Educacien por la Universidad Macional de Entre Rios, profesora e
investigadora de la Facultad de Psicologia, fue Directora del Doctorado en Educacion de la
UMER v ha escrito un libro -que fue su tesis de doctorado- gque se llama Procesos de
subjetivacidn.

Pese a que no hay que presentarlo, porgue lo conocemaos mucho, se merece una flor
de presentacion: Carlos Moguillansky, Médico Psicocanalista con funcion didactica de APdeBA,
Profesor Titular del IUSAM, Magister en Sociclogia y Cultura [UNSAM). Sus libros propios
son: Decir lo imposible v Las latencias.

Maria Laura Méndez: Yo titulé esta charla, esta conversacion, que me gustaria que
sea exactamente eso: una conversacion, en plural, Memorias, pensando justamente que no
se puede hablar de una memoria sino de muchas formas de memoria v por otro lado esta
idea de que estos modos de estructurar la memoria siempre son modos de construccion de
una memaoria, ¥ por lo tanto estos distintos modos de construccion de memaoria dan como
resultado este plural, pensar en términos de memarias.

Pensar en términos de memaorias significa que permanentemente estamos en un
proceso de ordenacion y esta ordenacion, lo digo entre comillas, es, quizés, una palabra
fuerte porgue justamente una ordenacion daria cuenta de que es un orden definitive v yo
guiera decir totalmente lo contraric. Es wna ordenacién, algo asi que ordenamos
permanentemente entre algunas sitwaciones de cacs y una situacion de pasaje a un caos-
cosmos, &5 decir nunca a un orden totalmente realizado. Siempre esta el caos, en general
tendemos a suponer que el cacs es amenazante; en realidad es lo propio de la existencia,
de la existencia no solo de la nuestra sino de la existencia en general, estamos siempre en
un estado tal de complejidad que el caos aparece en cualquier momento v ademas nosotros
efectivamente ordenamos ese cacs en un intento de hacer algdn tipo de orden. La memaoria
tiene que ver con eso, porgue seria imposible que nosotros trabajaramos en relacion a la
memaoria si no hubiese ciertos ordenamientos, gue fundamentalmente son ordenamientos

provisorios de la temporalidad.
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Aca hay una cosa que me parece interesante, no podemos pensar la memoria o las
memorias por fuera de las maneras como se organiza la temporalidad, y hay muchas
maneras de pensar y organizar la temporalidad. Evidentemente estas formas de pensar y
organizar las temporalidades van a dar como resultado distintos modos de subjetivacion: no
hay ningin proceso de subjetivacion gue no tenga gue wer con ciertas formas de
organizacion del espacic y del tiempo. Por lo tanto seria algo asi comeo decir ne hay manera
posible de producir procesos de subjetivacion fuera de un territoric, un  territorioc
demarcado, que demarcamos de maneras diferentes, v gue ese territoric demarcado
siempre implica también alguna forma de organizacien de la temporalidad.

Cuando hablamos de memorias no podemos nunca desligarlo de la idea de historias,
v otra vez vuelvo a poner el plural v esta vez yo dina que con mas énfasis empleo el plural
en término de historias, no habna posibilidades de pensar memorias sin historias y por lo
tanto reciprecamente no habria historias sin memoerias.

Pero los modos de construir las historias son siempre modos colectives. Este no es
un concepto gque a nosotros nos resulte familiar, en tanto todo el pensamiento occcidental
tiende a pensar estos procescs en términos individuales v esta claro gque esta posicidn gue
vo estoy tomando en este tema es gque no hay manera de construir historia gque no sea
colectiva; aungue ese colectivo no aparezca, aungue sea un colective virtual porque siempre
pertenecemos a un colectivo.

Esta idea de que hay modos diferentes de construir la historia, que por supuesto
tiene que wver con lo gue deciamos antes, en modos diferentes de construir esa
temporalidad, siempre tiene que wer con distribucién de marcas. Mo hay posibilidad de
pensar las historias, por lo menos me parece a mi, ¥ no hay manera de estructurar nuestra
memaoria si no es con marcas. ¥ estas marcas se distribuyen, v se distribuyen de distintas
maneras, algunas maneras, tal vez, muy ajenas y muy extrafias para nosotros.

Cuando decimos distribuir las marcas estamos siempre, otra wez, pensandoc esta
distribucion de las marcas se hace en un territoric o se hace siempre en un espacio, vy por
otro lado se hace siempre en relacién a una temporalidad.

Podriamos decir en ese sentido que estas marcas que se distribuyen colectivamente
siempre tienen gque ver con marcas de escritura, pero cuando decimos marcas de escritura
no estamos refiriendonos a una marca alfabetica sclamente, estamos refiriéndonos a que

esa marca tiene gque dejar huella.
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Por lo tanto a esa marca, siguiendo a Derrida, la llamamos escritura. Y esa
distribucion de las marcas es la que nos permite construir, retener, a weces
dificultosamente, nuestras memorias ¥y nuestras historias.

Cuanto menos colectiva es la construccion de esta memoria y de esta historia, mas
nos cuesta la memoria. ¥ este me parece que es5 un tema interesante para trabajar, es
aparte pero se nos ha exigido, scbre todo a nuestra generacion, una construccion de
memoria sin colectivo v evidentemente todos sabemos que nos cuesta muche, que siempre
que tenemos gque memorizar siempre tenemos gue acudir a los otros v gque esa memaoria es
una memaoria que se construye permanentemente. Este es uno de los efectos de los excesos
de individualidad.

Por lo tanto entonces esta manera de distribucion de las marcas va a tener como
consecuencia una manera de componer las temporalidades. La forma de componer las
temporalidades es a través de codigos que cada grupo cultural elige para poder hacer esta
construccion, es decir que hay un codigo que es un codigo que organiza de una u otra
manera la temporalidad; v siempre gue hablamos de temporalidad nunca nos podemos
dejar de pensar fuera de un territorio.

En nuestro caso nosctros tenemos una concepcion de la historia que en realidad esta
muy limitada a la concepcion de la historiografia, de cuando la historia, esto es
concretamente en el sigle XIX, se convierte en "ciencia historiografica”; v la ciencia
historiografica tieme un codigo que es el codigo croncldgico, que es un codigo hegemdnico
para nuestra manera de construir el tiempo v gue en muchos cascs no nos permite tener
idea de que se pueden construir de otras maneras las historias.

Este cadigo cronoldgico tiene algunas caracteristicas: este codigo es, primero, lineal,
es decir que piensa esta temporalidad en términos de wna linea v en relacion a las
ideologias del progresoc propias del sigle XVIII que considera toda historia como una
linealidad, pero como una linealidad ascendente sin la posibilidad de pensar en idas vy
vueltas: nuestra historia es una historia lineal, progresiva. Esta historiografia moderna tiene
otra caracteristica, que me parece gue es importante, que es gue se supone objetiva. Por
supuesto esto tiene que wer con la propia posicion epistemolagica del Dccidente de tener
bien separado al sujetc del objeto, y tener la ilusion de que se pueda realizar algo en
terminos objetivas.

Cuando pensamos esta historiografia en términos objetivos habria ésta sola manera

de pensar la historia, fijense gque no es casual, ¥ e5 una consecuencia de esta manera de
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pensar la historia,gue aparecen dos cosas: primero aparece la idea de gque hay una scla
historia, vy esto nos es muy caro para nosotros porgue ésta sola historia nos niega como
espacio, o sea niega absolutamente todos los espacios coloniales, v tanto nos niega a
América, como a Africa, como a Asia también... o sea esta historia es una historia gque se
construye, obviamente toda manera de construir la historia tieme wna perspectiva
epistemolagica o politica, no se construye inccentemente la historia, esta es una historia de
dominacion indudablemente v ese fue su objetivo; v ademas hay una cosa muy importante
que para la Antropolegia es muy interesante, se construye para negar un relato mitico que
se lo considera falso. O sea que esta historia objetiva, esta historiografia del sigle XIX se
construye en base a una oposicion, que es esta oposicion de la historia, verdadera vy
objetiva, contra estas narraciones falsas que son las narraciones miticas. ¥ esto nos ha sido
muy caro para la cultura cccidental, moderna, colonial primero porgue esta historiografia, o
sea esta manera de pensar la historia, supone una particion en términos absolutos; esta
particion es la particion naturaleza-cultura. Este es obtro tema, estos tres temas se
entrelazan, esta historia dnica, lineal v cbjetiva va a denegar, v utilize a proposito el
término porgue creo gue es exactamente la operacion gque realiza, todas las otras maneras
de construir temporalidades, gque tienen gue wer fundamentalmente con las infinitas
narrativas miticas. Quiere decir gue cualquier narrativa mitica que tomemaos, la que ustedes
elijan ¥ quieran, siempre va a tratar de un corte, un corte en lo que era antes y en lo que es
después, o sea gue toda narrativa mitica va a establecer de alguna manera algin cadigo
que tenga que ver con la temporalidad, que muchas veces no es el nuestro... muchas veces
na, casi nunca s el nuestro, no es nuestra manera lineal de establecer ni tampoco es la
manera lineal ¥y absoluta que tenemos nosotros de realizar es particién naturaleza-cultura.

&éQué quiere decir esto, que no hay diferencia como supuso el ingenuo
evolucionismao?

Mo, no, gquiere decir que hay miltiples maneras, que serian como pensar una Curva
infinita como se puede ir relacionando este paso de la naturaleza a la cultura, pero nunca en
términos absolutos. Es como si hiciégrames una curva infinita o come si hiciéramos infinitos
pliegues, en donde ponemos en ese lugar de infinitos pliegues esta diferenciacion entre esto
que llamamos cultura v la naturaleza a la que pertenecemos. O sea en primera instancia la
cultura es una parte de la naturaleza, desde esta perspectiva. Si quieren, en una manera de
pensarloc mas spinoziana, seria gque a nuestra manera de intervenir en la naturaleza

nosotros la lamamos cultura.
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Por lo tanto esta historia dnica v lineal es algo que es como para ponerse a trabajar,
ponerse a pensar, que creo gque de esto se trata, v en general tiene como consecuencia
negar la memaoria y negar la historia, porgue se construye en esta denegacion de la
memoria v de la historia. O sea si hay una historia gque se considera universal es porgue
hizo una operacion previa de des-legitimar todos los otros relatos que tengan que ver con la
temporalidad y la espacialidad. ¥ esto al no decirlo aparece evidentementes como denegado
v podria decirse, me parece gue esto es lo que habria que trabajar bastante- que al ser
denegado aparece como sintoma de multiples maneras; como de hecho ha aparecido scbre
todo en el siglo XX, en el sangriento siglo XX del cccidente eurcpec, que no ha dejadeo de
haber derramamiento de sangre, crimenes de diverso tipo en &l propio continente suropeo
v, por supuesto, también en todos los lugares gque fueron en un momento lugares
coloniales.

Lo primero que tenemos que decir es que esta forma de pensar la temporalidad, esta
forma de pensar la historia, obviamente crganiza nuestra memoria; no podemos organizar
nuestra memoria fuera de la concepcién de la historia, wan ligadas ambas cosas. ¥
cbviamente también construye imaginarios. Ahora ha llegade a construir imaginario otra vez
lineal v absoclute pensando en términos de capas arqueclédgicas, asi como también habia
imaginarizado las capas geolegicas; v lo mas interesante es que siempre gque pensamos en
términos de capas geolégicas o capas arquecldgicas, estas capas suponen otra wez una
linealidad perfecta, que fue la gran sorpresa de la Geologia cuando encuentra gue el interior
de la Tierra no era nada perfecto, era bastante desparejo... este desparejo no entra en este
imaginaric gque se supone imaginario lineal.

Estas capas arquecldgicas suponen, entonces, un pasado uniforme. Hay una cosa
interesante aca para pensar, esta historia lineal v lo que dijimos supone wun futurc
progresivo, lineal v dnico pero también se proyecta hacia el pasado, el pasado también es
uniforme v fue igual en toda la humanidad, es sorpresivo.

Este pasado uniforme llega al colmo de una ingenuidad imaginaria que es pensar una
prehistoria, hoy nos podria dar risa pensar la prehistoria. Sé gue esto es algo gue lo
tenemos muy incorporado, éperc como puede haber una prehistoria?, éiqueé puede existir
colectivamente antes de la construccion de la historia?

Un colectivo se construye con la historia v con la memoria, es imposible que haya
prehistoria. Este ridicule imaginario llegd a tal extremo gue supone este pasado

arqueclagico tambign en capas uniformes: la Edad de Piedra, la del Hueso, etc.
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Esto ya es el colmo, esto es el colmo de este imaginario porque evidentemente lo
que no pudo pensar, porque no entra en su codigo, fue en términos de transformaciones y
de mutaciones. Obwiamente si escarbamos argueclégicaments lo mas viejo wvam a ser
piedras porgue es lo que se ha conservado, el resto de la produccion cultural no puede estar
porque el material no resistic el paso de los miles y miles de afios; por lo tanbo es obvio que
vamos a encontrar piedras.

Mo sé si esto gueda claro, perc para mi es muy importante entenderlc porgue
constituye un imaginaric. Por supuesto que me wan a decir: "buenoc, peroc se llama
prehistoria a cuando no hay escritura”. Vuelvo a decirles, nunca no hubo escritura porgue
siempre hubo marcas v llamamos marcas a la escritura, cualquier tipo de marca. Una marca
que tenga, por supuesto, una significacion colectiva, una marca gue pueda ser semictizada;
esa marca gue pueda ser semictizada es una escritura, por lo tanto no hay pasado sin
escritura. Si clare, hay pasados sin cierto tipo de escritura pero eso es otra cosa y se debe a
los avatares de las transformaciones historicas.

éPor gué entonces se ha producido, a mi juicio, ese sintoma de denegacion
permanente del pasadec reciente? Este pasado reciente puede ser en nuestro pais muy
cercano, perc con pasado reciente también nos podemos referir a un pasado de gquinientos
afos gque también es un pasado reciente; iPor gqué decimos un pasado reciente?, porgue
quinientos afios son muy pocos para el tiempo en que la humanidad ha pasado en este
planeta, entonces no es que nos estemos refirendo sdlo al pasado reciente, el pasado
reciente es olvidado como consecuencia de gue esta forma de construir la historia esta
justamente realizada en base a una denegacion de su propia historia. éPor qué?, porqgue la
Modernidad, toda la ocperacion que hace la Modernidad, es negar la existencia de la llamada
Edad Media... Primero pensar en términos de Edad, eso ya es una consecuencia de esta
cronclogizacidn o de esta manera de establecer la temporalidad; entonces lo que ha negado
es la llamada Edad Media pensandola solamente en términos teclogicos, siempre en
términos de uniformidad, este pasado como uniformidad lineal. La Edad Media asi como se
la describe tal vez haya existido en algun lado, lo mas probable es que en ninguno, pero tal
wvez en algun lado, especialmente en el centro de Europa. Pero se construye la historia
moderna negando la historia reciente, que es la propia Edad Media. Por lo tanto esta
operacion de denegacion de la historia reciente se vuelve a repetir.

En nuestro caso, en todos los continentes colonizados, lo que se negd absolutamente

es la historia de la colonizacion v esa historia de la colonizacien vuelve de alguna u otra
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manera. Todas las formas de dominacion totalitarias por supuesto remiten a la colonizacian
v la Modernidad no hubiera existido sin la colonizacidn. O sea que esta manera de pensar la
temporalidad v de pensar la historia v de construir la memoria, tienen siempre que ver con
la colonizacian.

¥ uno podria decir: bueno, no casualmente se han producido en estos siglos las
mayores atrocidades realizadas por las diversas formas de totalitarismaos.

Entonces esta idea lineal de la historia, esta idea de denegacion de los horrores
coloniales tiene gue ver con la primacia de una logica que es la légica de lo Uno. Vuelve a
darse claramente esta ldgica de lo Uno en la manera de construir este tiempo lineal,
uniforme v unico. Pero la otra operacidon que yo qguiero recalcar es gque al pensar de una sola
manera la historia, estamos haciendo esta operacion, que yo llamo a propasite por
supuesto, de denegacion de todas las otras formas en gque se construyeron historias, que no
conccemos ¥y que son muchas, muchisimas, tal vez no las podremos conccer nunca, pero
indudablemente tenemos muchas maneras diferentes de pensar la temporalidad y por lo
tanto de construir historias v por lo tanto de construir nuestras memorias.

Este pensamiento de lo Uno se va a convertir en un pensamiento binario v en un
pensamiento dialéctico. éQué es lo mas importante de esto?, lo mas importante es que de
esa manera se niega o deniega la diferencia, que es lo que no ha podido construir este
pensamiento colonial moderno.

Hay un peligro dice Mietzsche, v esto también es interesante, el peligro es el de
exceso de historia; o sea el de vivir solamente de la historia. éPor qué seria un peligro vivir
solamente de la historia?. Una respuesta posible seria el apege al pasado, no poder
despegarse del pasado, un apego, dinamos, melancélico al pasado tal como Spincza lo
plantea: la melancolia como aquella imposibilidad de accign. ¥ por otro lado estar apegado
al pasado tiene uma consecuencia inmediata que es no permitir el acontecimiento, es una
manera de negar la posibilidad de que algo diferente ocurra.

Otra vez lo enlazamos con esta desaparicion de la manera de pensar la diferencia vy
de la imposibilidad, entonces, que nos da cierta seguridad, de dar lugar al acontecimiento.

Tambign estamos negando con esto que en realidad por mas gue nos apeguemaos al
pasado y por mas gue nos apeguemos a la historia, sabemos gue siempre es narrada en
aprés coup, o sea hoy, v hoy es otra historia diferente a la que hubiéramos narrado en otro

momento; o sea que acd mismo ya tenemos la paradoja de pensar este apego de la
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historia, por suerte el presente nos hace pensar y narrar la historia cada vez de manera
diferente.

£Queé era, entonces, este peligro de negar el acontecimiento, de negar la emergencia
del acontecimiento?. Es la imposibilidad de pensar en devenir, es haber sustituido la historia
por el devenir en sus dos formas: una, en esta que habiamos dicho, en esta historia lineal
progresiva v otra, gue es obviamente una cuestion que tiene gue ver con una construccion
epistemolagica-politica peligrosa, en pensar que siempre va a pasar lo mismo, siempre va a
volver a repetirse. Por suerte nunca nos va a pasar lo mismo, siempre va a haber una
diferencia que haga gque no nos pase lo mismo v que por lo tanto haya devenires posibles,
otras formas de acontecimientos, otros agenciamientos, otras conexiones; y estos otros
agenciamientos, estas obtras conexiones nos wan a permitir siempre construccion de
multiplicidad de sentidos, lo cual tambieén significa que no podemos separarnos de estos
sentides construidos en el pasade, pero si tenemos que re-significarlos.

Me parece, para terminar, que para poder resignificar estos otros sentidos, no en ese
unico sentide lineal, binario y dialéctico, es salirnos del lugar de la trascendencia porgue
esta historia dnica es una historia trascendente gue indudablemente sustituyd un relato
teclogico, v pensar en términos de inmanencia gue significaria pensar en términos de
construccion permanente de nuestra historia, v por lo tanto esta efectuacion gue es la

construccion de nuestras memorias.

Carlos Moguillansky: Qué tal, buen dia.. Primero muchisimas gracias a
Controversias por esta permanente posicion de sostén y apoyo a estas ideas, y que
tengamos, otra vez, un espacio para poder pensar estas cosas, re-pensarlas, re-discutirlas.

Yo le agradezco a Maria Laura la concienzuda descripcidon que nos ha hecho de la
narrativa historica, sobre todo este esfuerzo gue se tomd por mostrarmos gue se trata de
una narrativa, ¥ gque se trata de una narrativa colectiva, v que se trata de una narrativa

colectiva en un territorio, v que se trata de una narrativa mitica.

Felizmente, difa yo, estamos alejados, relativamente alejados, de aguel idealismo
positive de una historia objetiva, universal, dnica y por cierto enganosa, desmentidora dijo
Maria Laura. Uno podria agregar a lo que dijo ella que esa desmentida tiene una razon que

es el poder, que es el gjercicic del poder el que produce esta particular distersion de la
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trascendencia, del extramuros, de una especie de metropolis gque mira a las colonias o a los
dominados como salvajes a-historicos.

Mi enfoque va a tener un angulo diferente gue esperoc sume. Yo estuve interesado,
estoy interesado, en la expresion y la representacion del dolor. La historia muchas veces es
una historia del dolor, quizas otras veces, por suerte, no.

Tomense una aspirina, voy a hablar del dolor. No de cualquier dolor, de aguel dolor
que encuentra dificultades en representarse, gue encuentra dificultades primeroc en
inscribirse ¥ luego en evocarse. Son dos operaciones diferentes que esperc poder mostrar.

Mirando estos temas me wvolvi a topar una vez mas con la Carta 52 de nuestro
querido padre simbalico Sigmund Freud a su, en ese momeanto, analista Fliess. Me encontra
con gue esa carta, que seguro todos recuerdan como una carta de teocrizacion, de
descripcion psiquica, de ascciaciones psiquicas, definia una manera multiple de registros
con un registro inicial cercano a lo perceptivo, gque estaba ordenado segun categorias
temporo-espaciales, del agui v del ahora, del hecho; y otros registros que se superponian
luego ¥ que eran registros por similicadencia, por significacién, por argumentacion, vale
decir registros que hoy pedriamos agrupar en registros narrativos.

¥ me encontré con gue esa carta de pronto cobraba una singular vigencia actual,
porgue me ayudaba, nos ayudaba a todos, a poder pensar la inscripcién como una
inscripcién que si bien normalmente estd intrincada, en tanto los registros témporo-
espaciales ¥y narrativos se intrincan en un sclo fenémeno, Mana Laura decia hay codigos
para ver, hay codigos para registrar los hechos, vale decir lo narrativo de una parroguia
importa en como se ven las cosas; pero es cierto gue tanto la clinica psicocanalitica come la
historia social muestran que a weces se des-intrincan estos dos registros. ¥ esto es de
particular valor en los fenémenos traumaticos, individuales v sociales. éPor qué?, porque en
los fenomenos traumaticos lo que persiste es el registro témporo-espacial, queda un saber
del aqui ¥ del ahora y no llega, o se pierde, el argumento narrative. Con lo que la marca de
memaoria que queda del fenomeno traumatico es un hecho sin sentido, es un hecho definido
sin sentido.

Voy a dar un ejemplo para gque se entienda lo gue quiero decdir. Es un ejemplo clinico
real, es un paciente gue atendid en su momento Juan Mavarro que era un socldado de
Malvinas. Esta publicado en warios articulos gue Juan escribio respecto del caso. Este
soldado de Malvinas padecid en su momento un hecho de guerra, un bombardes de su jeep

que mate a sus companeros, hirid a otros vy lo dejo a él con una severa neurosis traumatica,
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por la cual consulta a Juan. Juan lo empieza a atender, &l con toda la honestidad que lo
caracteriza dice: mucho no podia hacer por &l, mas que escucharlo. Empieza a percibir que
este muchacho se va enocjando paulatinamente cada vez mas con su papa, empieza a tener
discusiones con su papa, el papa un hombre de campo, ¥y mientras tanto &l seguia teniendo
la misma pesadilla, que era una pesadilla en la cual &l sofiaba con el bombardeo en &l jeep,
siempre igual, siempre la misma escena repetitiva del fenomeno traumatico. En cierto
momentos de este enojo, que Juan entiende como una privacion del complejo paternc, la
pesadilla vira en su imagineria vy el bombardeo ahora es en el tractor familiar, el jeep se
transformo en tractor v, para sorpresa agradable de ambos cesan, a partir de ese suefic, las
pesadillas de este muchacho; la transformacion del jeep traumatico en el tractor familiar
cura, resuelve la newrosis traumatica de este muchacho, guien al poco tiempo da per
terminado el tratamiento con Juan.

Esta transformacion narrativa del jeep en el tractor ilustra comeo dos elementos de
inscripcien distintos, el elemento definitoric, podriamos llamar, el elementc témporo-
espacial, un jeep es distinte de un tractor, un jeep es distinto de un colective, un jeep es
distinto de un auto, un jeep es distinto de wuna motoneta... el jeep de ese bombardec es
distinto del jeep con el que vamos a la playa, del jeep con el gque podemos salir de farra...
pero ese jeep esta desarticulado de la historia familiar de este muchacho v el dltime suefio
de ese caso, interesante para lo nuestro, es que se articula, hay una articulacion entre la
narrativa familiar, las tareas agropecuarias del tractor, v el caso sin sentido, o mejor sin
significacion de ese jeep.

Esto luego ha sido trabajade con mas detalle. En esto tenemos que pensar nuestra
deuda a otras disciplinas, me parece que tanto el arte, comeo la antropologia, como la
historia nos han sacado ventaja ¥ nos han ayudado a poder empezar a comprender mejor
estos fenomenos de la clinica individual v de la clinica social. Quizas quien mejor ha logrado
estilizar esto que yo acabo, bastante torpemente, de describir en términos del jeep y del
tractor, ha sido Ranciére guien tieme un concepto muy interesante a mi gusto que es el
concepto de complejo expresivo. Ranciére dice gque en la evocacion de una historia hay dos
elementos gue hacen conjunto, un elemento espacio-temporal, evocative de dande ocurria
el hecho, supongamos el Estadio Nacional de Santiago de Chile o la Escuela de Mecanica de
la Armada o el Complejo del Lager de Auschwitz o cualquier otro para el caso, o Belén con
su matanza de los inoccentes. Estos lugares dicen: "aca pasoc esto” v con buen criterio

Rancigre toma la metodologia de Foucault v dice: esto es un monumento; un monumento
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es un elemento definidor que dice: “aca paso esto”, "aca ocurric la Batalla de San Lorenzo”,
"aca hubo la matanza de los chilenos", "aca las torturas en la Argentina”... Ranciére dice que
el monumento tiene una carga emocional muy fuerte porgue instala una evidencia, pero
dice que es necesaria la cooperacion de otro elemento histdrico que es el documento: el
documento es un poco lo gue nos contd Maria Laura, el documento es una estructura
narrativa, es una narracien gue alguien escribe v que, como bien nos contd Maria Laura,
tiene una estructura ficcional porgue cualguier narrativa escrita, aungue sea colectiva o sea
individual, incluye una version autoral v hay un autor que agrega algo de su propic coleto a
la narracion, aungue mas no sea los hechos que selecciona, v en la seleccion de los datos
puade haber una eleccidn o puede haber una desmentida o puede haber un enfasis, o
ambas, o puede haber incluso un énfasis, sin mentir yo puedo cambiar mucho los hechos,
simplemente como nos decia Freud apelando al mecanismo del desplazamiento, resaltando
mas un detalle que al hecho central.

Hace unos pocos dias tuvimos la forbuna de ver la opera Caligula, no sé si algunos la
vieron, les cuentc minimamente gue es una dpera moderna, se estrend en el 2006 en
Frankfurt y, rara avis, pocos afios después ha sido estrenada en Buenos Aires, es una épera
de Detlev Glanert; esa dpera esta basada en la obra de teatro de Camus, Caligwla. Uno
podria pensar por la fecha en que la obra de Camus se escribig, esto es sdlo un ejercicio de
critica, no sé si es un ejercicio historico, que Camus podria haber escrito la obra Calfgula
como wun modo de representar el capriche guerrero del momento en gque esta cbra se
escribid, gue era la Segunda Guerra Mundial. Mo estd claro si esto es asi o no. Cuando
Glanert escribe Calfgula simplemente es la historia de un emperador. Pero cuando este
documento, vamos a llamarlo asi, esta narracion Calfgula es representada en Buenos Aires,
al escendgrafo se le ocurre montar como escenaric el Estadic Macional de Chile. Esto
produce un hecho singular, estético v de sentido, porque en el mismo momento en el gue se
une la historia del capricho asesinc de Caligula con el Estadic HNacional surge
inmediatamente una metafora sobre Pinochet, inmediatamente Pinochet es Caligula, o si
ustedes guieren la dictadura pinocchetista es Caligula. Aparece un fenomeno de sentido
extracrdinario en tanto el Estadic Nacional es un lugar de espectaculos, es como el Coliseo
Romano, se vuelve un Colisec Romano v esto hace gue resuene en el Teatro Colon gque es
otro colisen, nuestro primer coliseo. Vale decir gque de pronto hay una serie de fenomenaos

semiaticos entre Caligula, Estadic Macional, Colisec Romano, primer coliseo, Teatro Colén...
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nosotros estamos como espectadores, ustedes ahora ante mi relato estdn como
espectadores viendo el espectaculo de la muerte,

Esto es una apelacion al espectador, el espectador en esta expresion Caligula en el
Teaktro Colon, Caligula en el Estadic Nacional, pide que el espectador haga un nosotros con
aguellos que murieron, pide que el espectador se adne v diga: "iera uno de los nuestros!”,
“iera un ser humano como nosotros el que estuvo ahi, en el Estadic Naciocnal, v lo mataron
como a un perro!”. Pide una respuesta ética por parte del espectader, una responsabilidad.
iVamos a gritar como gritaban los espectadores romanos, vitoreandeo al matador, o vamos
a tener ese razonable enojo del que habla Didi-Huberman, esta razonable rebeldia que nos
haga enemigos de ese dolor v de esa injusticia?

Yo creo que en parte lo gque estamos haciendo forma parte de esta razonable
rebeldia, en la que tratamos de pensar por qué han sido asi, o si ustedes quieren por gue
hemos sido asi.

El complejoc expresivo tiene, entonces, un componente monumental v wun
componente argumental. Voy a tomar otro ejemplo, la escultura de Aizenberg en el Museo

de la Memoria.

Esta escultura es una escultura que Aizenberg hizo poco antes de su muerte v que

post mortem sus familiares la donaron al Pargue de la Memaoria. Si ustedes miran la
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escultura desde el frente de la misma se enmarca el rio, ¥y de pronto el argumento de la
escultura se combina con el monumento del ric, lo hace monumento al rio, el Ao se vuelve
monumento en tanto ha sido uno de los dramaticos escenarios a los que se refiere esa
escultura vy esto impacta en el espectador, guien a su vez completa a ese complejo
expresiva con algo de su propia cosecha. Entre esos tres términos se produce un contorno,
la silueta misma es un contorno dentro del cual se delimita un campo de experiencia v un
campo de significacion.

Les woy a contar un poco la historia de ese contorno con obra historia de mi relacion
con ese contorno, yo estaba trabajando el lugar del arte en las conmociones sociales v el
primer hecho que habia encontrade habia sido la impeortancia que habia tenido el cuadro de
Blanes "La fiebre amarilla”, un par de afics despueés de que habia ccurride la epidemia de

fiebre amarilla aca en Buenos Aires.
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Ese cuadro tuvo un extracrdinmarioc impacto social, estaba planeado que se lo
expusiera dos o tres dias y estuvo tres meses, la gente hacia cola para verlo. éQué buscaba
la gente en ese cuadro?. Muchisimas cosas, seguramente, yo terming pensando que no solo
estaba la identificacion de la gente con los muertos que se ven en ese cuadro, o con los
medicos que se ven en ese cuadro, sino gque el mismo marco del cuadro marcaba un espacio
en donde la gente se encontraba, se encontraba representada por ese cuadro, su drama
personal, su drama colectivo se encontraba representado por el marco de ese cuadro. ¥ le
di walor en su momento a la idea de marco.

Circunstancias, azares, viajando a ver a mi hijo en Pittsburg me encontré con otro
elemento que era gue para conmemorar, creo que eran los 60 anfos de la bomba de
Hiroshima. Un grupo de persocnas en Pittsburg hicieron una especie de forma soccial en la
cual dibujaban el contorno de una persona en el suelo, la hacian acostar a la persona en el
suelo, le dibujaban el contorno, come el contorno policial de las victimas de asesinateo- v la
invitaban a esa persona a pensar aungue sea un minuto en las victimas de Hiroshima. Decia
algo asi: "Detente Pittsburg un minuto a pensar en las victimas de Hircshima”. Esta era la
invitacian,.

El juego estético que estaba ahi en juego era que esa imagen en tiza de alguna
manera representaba lo que habia quedado de cada uno de los japoneses de Hiroshima,
quemados, grabados en el pavimento de Hircshima, de hecho yo no conozoo Hiroshima,
pero me han dicho que hay adn en las calles de Hiroshima algunas siluetas humanas burnt,
vaporizadas e impresas sobre el pavimento por la aséptica bomba; de tal manera que la
silueta era la imagen de lo que habia quedado de esa gente.

Esoc me llewdo a seguir buscando fenomenocs de silueta, me encontré con que en
Meéxico también se hacen esas siluetas con tiza para conmemorar una matanza, que es la
matanza de Tlatelolco. Finalmente di con las siluetas del Sifuetazo, fenomeno politico-social
ocurridoe el 23 de septiembre de 19B2 en &l gue dos artistas, Rodolfo Aguerreberry vy
Guillermao Kexel, por invitacion de las Madres de Plaza de Mayo invitaron a la gente a
dibujar siluetas en la Plaza; vy se dibujaron, miticamente se dice, 30.000 siluetas, un
numera mitico, tan mitico como las historias y tan mitico como el nimero de desaparecidos.
Es un interesante ejemplo, quizas, ese nimero de lo gque Maria Laura nos explicaba, no es
un namero real, as un numero emocional, no sabemos cuantos fueron pero som 30.000 y
nos sirve gue sean 30,000, lo tomamos asi, &5 un nimero emocional; tan ndmero

emaocional como 6.000.000, si yo digo 6.000.000 todo el mundo sabe de gqué hablo v no
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fueron &.000.000... qué s& yo cuantos fueron, no sabemos el numero de las victimas pero
son 6.000.000.

Ustedes conocen la historia de ese Silvetazo que tiene muchas otras expresiones. En
las manifestaciones de cada 24 de marzo siempre hay algun espacio gque no puede ser
transitado, es el lugar de los, asi llamados, desaparecidos, ironia de los grupos combativos
sobre un mas gque desafortunado v cinico discurso del dictador Videla, que dijo: "Acd no
hubo muertos ni hubo wvives, hubo desaparecidos”. A &l le debemos la autoria de ese
termineja.

Postericrmente José Emilic Buruclda siguid trabajando el concepto de silueta v lo
asocid con la idea de sombra, v la idea de sombra lo llevé a un libre de Adelbert von
Chamisso que es La maravillosa historla de Peter Schiemiihl, que es la historia de un sefier
cuya sombra cobra vida. Ese libro se escribic en 1814 y fue ilustrado por distintos pintores,
unoc de ellos Ernst Kirchner, que fue un pinter del Expresionismo aleman, miembro del Die

Briicke (El Puente).Una de sus obras es la que ustedes estan viendo, el encuentro de este

senor con su sombra.
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Burucia encontro esta representacion y encontrd un collage de Max Ernst de 1920
respecto de la Masacre de los santos inocentes, donde se ve muy bien una siluesta muy

parecida a las siluetas que nosotros hemos visto aca en el Sifugtazo, Elevd a la silusta a una
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de las formas estéticas de representacion de la masacre, junto con otras: la caceria, el
markirio... hay cuatro formas gque describe Burucla, y wvinculg finalmente la silueta al
Doppelgangear, el doble al que hace referencia Freud. Ahora, me estuve fijando, me fui a

lear Lo simfestro, Das Unheimiiche. Freud no hace referencia a la obra de von Chamissa, no

sé si la llege a conocer, a pesar de que son bastante contemporaneas las situaciones porque
el libro editado con la ilustracion de Kirchner es de 1915 v Lo sindestro, Das Unhelmliche es
de 1919.Mo sé si Freud lo habia leido, no me consta, si me consta que Freud sabia lo del
fenomeno del doble, de hecho habia visto a su doble en la puerta del ferrocarril, su famoso
objeto fobico v en realidad &l se refiere sobre todo a El hombre de arena, el cuento de
Hoffmann.

Yo creo gue esta descripcion gue hace Burucda btiene, a mi gusto, un sesgo
demasiado imaginario v formal, como una expresion geneérica, estilistica o estética de la
expresion del dolor. Me sigue gustando mas la idea del complejo expresive vy de la silueta
comeo un formato que produce una metafora, su valor es el de producir una metafora como
lo pude, de alguna manera, describir con el concepto de Callgula v el Estadioc Macional ¥ con
el ejemplo de la escultura de Aizenberg v el Ao, en donde hay algo mas que se produce en
el momento expresivo, que tiene algo que me parece que Maria Laura habld sin nombraric
que es un cierto fenomeno anacronico, hay un cierto anacronismo entre la produccion del
complejo expresivo y su wista, su mirada por el lector, el lector tiene otras categorias
distintas de las que tiene &l autor que tiene otra temporalidad, por eso son anacrénicas.

Me habré olvidado un par de cosas pero quizas una gue sea importante es que hubo
una publicacion de la UNESCO, E Correo de la UNESCO sobre Auschwitz; en esa
publicacion, que aparentemente toma Kexel para proponer la idea de las siluetas, se hacen
siluetas, tantas siluetas como las que miticamente morian en Auschwitz cada dia, y se
hacen tantas revistas como miticamente fueron los dias que estuvo Auschwitz activo.

Lo digo para que se wea gue hay una especie de pasion numeraria en la expresion
del dolor, el otro elemento que gqueria recordar, pasion numeraria ligada a la necesidad de
no dejar a nadie afuera. Por eso es que las siluetas son andnimas, para que nadie quede
afuera.

Creo que este es el gran mérito expresivo de la silueta anonima gue tan bien esta
expresada en la escultura de Aizenberg y que logra un mejor impacte que el que por ahi
tienen otras expresiones del dolor, como las que hizo Farocki con Fuego inextinguible donde

el se quema el brazo con una colilla de cigarrille para mostrar el horror del napalm, o la de
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Burden que se pega un tiro en el brazo para mostrar el horror de la guerra de Vietnam, gue
tienen el efecto retdrico de decir: "a cada una de las victimas le pasd esto v mucho mas”. El
film Fuego inextinguible de Farocki dice: el cigarrillo guema a, no me acuerdo, creoc que a
200 grados, el napalm quema a 1.700 grados.. no puedo, no tengo modo de evocar el

horror de lo que eso fue.

Clara London: Muchas gracias Carlos. Queria recomendar particularmente la visita
al Parque de la Memaoria, que es realmente conmovedora e importante para nosotros y

nuestra histaria.

Lidia Scalozub: Muchisimas gracias por todo lo que dijeron, me parece magnifico
que se haya pensado en esta Mesa y hay montones de cosas pero me voy a cenir a cierta
asociacion libre que recién hice en relacion a algo que dijiste vos, Carlos, en la elaboracion
de wun hecho traumatice o de wna situacion de delor a traves del arte, inmediataments
recordé. Se le ocurrid a cierto personal de asistentes sociales y docentes en Santa Fe,
cuando fueron las inundaciones, reunir a los chicos en las escuelas v darles muchos
elementos de dibujo y después exponer, para que ellos mismos vieran y vieran entre ellos
esa produccien colectiva gque se habia hecho, o sea una produccién de arte infantil con un
proposito de elaboracion. Me parecio maravilleso la revision de esos dibujos, la evocacion de
esa situacién perc ademas hecha en grupos, por lo que vos decias de la construccion en
colectivo de este tipo de historias, en este caso en dibujos.

¥ yo no sé si ustedes llegaron a ver, pero estd circulando en estos dias una figura
que llegd de Irak ,por lo que vos dijiste recién de Pittsburg, que es una nifia que perdio a su

madre en la guerra ¥y quedo en un orfanato, una nifia pequefia, ahora tendra & afios como
muchao.
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Nifia iraguoi de un orfanato gue extrafiaba tanto a éu mama que la dibujé en el piso
para dormir eon ella.

una nina que ha perdido 2 su
madre en la puerra, 1a disefia con
tiza en el suelo del patio del
iriternado para hoérfanos donda
ha =ido acogida. Ella sé coloca en
el disefio dentro del cusrpo de su
madre como para sentirse
protegida. La nina es oriental ¥
ellos, cuando entran en un lngar
santo, dejan a la puerta las
sandalias en senal de respeto. Es
Io-que hare la nifia en el dihnjo
como para indicar gue el coerpo.
de su madre v el amor que nutre
por ella, es también algo sagrads,
un templo,

Elsa Lobos: Esta exposicion sirve de apoyo para considerar el papel o el rol gque
juega la nocién de repeticion en el analisis de la temporalidad en que se inscribe la memoria
del saber historico, tanto del sujeto, comeo del destino de la historicidad social. En este
sentido, tal destino incumbe necesariamente al tramado de las operaciones de la memoria,
donde la repeticion de lo mismo entra en una dialéctica con el acontecimiento. Este dltimo
es concebido a partir de la lectura de las marcas significantes, matriz de la subjetivacion.

Las dos caras de la repeticion, son determinantes de los posibles destinos historicos, se
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trata de un fenameno estructural, de una experiencia que involucra tanto al sujeto, como
todo el acontecer del campo social. Es un fenomeno gque puede verse conmovido por la
produccion de dos tipos de fenamenos sociales, cuyos efectos generan en los sujetos
distintos tipos de subjetividades. Uno, la produccion de mass, caracterizada por dos tipos de
identificacion, la del grupo al lider, ¥ la de los individuos entre si, cuyo motor v causa se
fundan en las ideclogias dominantes, religicsas, politicas etc. Es un sistema donde solo
opera una cara de la repeticion, la repeticion de lo mismo, aboliendo de esta manera las
subjsetividades individuales, en otros términos la subjetividad singular queda avasallada por
el sistema. Otro, es lo que se entiende por colectivizacidn, modalidad que se sostiene en la
produccian del lazo social. Su particularidad se asienta en el respeto por la singularidad del
sujeto en relacion al Otro, sosteniendo a la par objetivos comunes. En este sistema prima la
dialectica dada entre la repeticion v el acontecimiento de lo nuevo. Son procesos
sustentados en una temporalidad donde el registro de lo nuewvo produce una memoria
historica activa y actual [historicidad). De modo que la historia v la temperalidad en que se
trama, marcan dos destinos de memoria histdrica, uno cristalizado [la masa) v el otro
(colectivizado ). Este dltimo es aguel gue respeta la dialéctica en que se juega la repeticion v

el acontecimiento, en psicoanalisis lo llamamos sintoma (tiempo del devenir).
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