IV Congreso Internacional Estética y Politica
Poéticas del desacuerdo para una democracia plural
16 y 17 de octubre. Valencia

Doi: http://dx.doi.org/10.4995/CEP4.2019.10319

Fotografia y Memoria Histdrica en la generacion de la posmemoria

lvan Caceres Sanchez
Coordinador de la Facultad de Artes Visuales y Creacion Digital y Director de la Diplomatura en Creacién Audivisual para Medios
Digitales. Centro Universitario de Artes TAI, Madrid. Correo electronico: ivancaceresart@gmail.com. Tfno.: +34676344345.

Abstract

The purpose of this text is to link the concepts of posmemory with the photographic projects of two artists
participating in Monte de Estépar exhibition, with a focus on the exhumation of the remains from mass
graves of the Spanish Civil War in the region. The origin of the Platform of Antifascist Artists, organizers
of this exhibition, will be explained after the controversy of Eugenio Merino in ARCO 2012. As a
continuation, posmemory will be defined and similarities with photography as an artistic practice will be
drawn and, by the end, two representative examples will be analized: Francesc Torres, a second-generation
posmemorial artist with Oscura es la habitacion donde vivimos, and Mario Santamaria, third-generation
artist, with the project called Topografia de las fosas.

Keywords: Historical Memory, posmemory, Spanish Civil War, photography, contemporary art, Eugenio
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Resumen

Este texto trata de vincular el concepto de posmemoria con los proyectos fotogréaficos de dos artistas participantes
en la exposicion Monte de Estépar, con motivo de las labores de exhumacion de los restos procedentes de fosas
comunes de la Guerra Civil Espafiola en la region. Para ello se explicara el origen de la Plataforma de Artistas
Antifascistas, organizadores de dicha exposicion, tras la polémica de Eugenio Merino en ARCO 2012. A
continuacion se trazaran las lineas principales que definen el término posmemoria, relacionandolo con la fotografia
como préactica artistica, para, finalmente, presentar dos ejemplos representativos: Francesc Torres, artista
posmemorial de segunda generacién, con su proyecto Oscura es la habitacién donde vivimos, y Mario Santamaria,
de tercera generacidn, con el proyecto Topografia de las fosas.

Palabras clave: Memoria Histérica, posmemoria, Guerra Civil, fotografia, arte contemporaneo, Eugenio
Merino, Monte de Estépar, Francesc Torres, Mario Santamaria
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1. Introduccion

1.1. Obijetivos

La Guerra Civil Espafiola, en toda su complejidad y considerando las consecuencias desarrolladas durante un régimen de
casi 40 afios cuyos ecos aun resuenan en el escenario de la actualidad, esta adquiriendo una creciente presencia en el
panorama artistico nacional, donde numerosos y dispares proyectos abordan problematicas derivadas del conflicto ain en
viva discusion. Un denominador comun de todos estos artistas es que constituyen un tejido creativo de “segunda y tercera
generacion”, esto es, no han sido testigos directos de los acontecimientos pero si poseen una suerte de “memoria cultural
que apela [...] a una voluntad de reparacion para con las victimas de la guerra” (Quilez y Rueda, 2017, p. XIlII), una
relacion de vinculo emocional particular constituida a partir del relato familiar y de retéricas procedentes de los distintos
productos culturales que han tratado de representar el conflicto. Por ello, merece la pena revisitar la nocién de
posmemoria, tan fecundamente trabajada por algunos autores, especialmente Marianne Hirsch, a raiz del trauma de la
Segunda Guerra Mundial y del Holocausto, analizando correspondencias y desencuentros con el caso de la Guerra Civil
Espafiola, epitome de la relacién entre guerra y trauma en la historia particular de nuestro pais. Este texto persiguie dos
objetivos fundamentales: poner en relacién el término posmemoria con las propuestas fotogréficas de dos artistas que
participaron en la exposicién Monte de Estépar y, por otra parte, dar visibilidad a estos trabajos con la intencién de ampliar
el mapa sobre el estado de la cuestion de la Memoria Historica en el &mbito de la fotografia espafiola contemporénea.

1.2. Always Franco

La Feria de Arte Contemporaneo ARCO ha vuelto a ser este afio, como viene siendo comudn en las ultimas ediciones, foco
de atencion por parte de medios de difusién especializados y generalistas a raiz de la polémica suscitada por la obra
escultérica titulada Ninot, una representacion hiperrealista de cera, con 4 metros y medio de altura, del actual rey Felipe
VI, cuya culminacidn y cierre de sentido se alcanzara cuando el posible comprador queme la efigie a modo de apoteosis
final. La autoria de esta propuesta es, en esta ocasion, doble. Dos de los artistas mas controvertidos del mercado artistico
contemporaneo decidieron reunir para la ocasion, en una sola pieza, toda la carga politica, sentido critico y acidez que ya
venian desarrollando a lo largo de sus respectivas carreras artisticas. Hablamos de Santiago Sierra y Eugenio Merino.
Este Gltimo volvié a situarse en el punto de mira de la controversia artistica y politica en ARCO 2010, con su obra
Stairway to Heaven, y en la edicidn de 2012, con la ya célebre propuesta titulada Always Franco, una pieza cargada una
vez mas de ironia, humor y critica que consistia en una figura hiperrealista del uniformado dictador introducida dentro un
refrigerador de Coca-Cola (Fig. 1). Esta “osadia” le vali6 a Eugenio Merino una demanda por parte de la Fundacion
Francisco Franco acusandole de “intromision ilegitima en el honor” y que, finalmente, fue desestimada en 2013 por la
jueza Rocio Nieto Centeno. A raiz de esta querella, un colectivo de artistas constituyeron la llamada Plataforma de Artistas
Antifascistas, cuya primera accion mediatica consistié en organizar en julio del mismo afio las Jornadas Contra Franco:
un evento para escarnio publico de la figura del dictador, que tuvieron lugar en el conocido barrio madrilefio de Vallecas.
En este evento participaron artistas como Alejandro Jodorowsky, Francesc Torres, Isidoro Valcarcel Medina y los propios
Santiago Sierra y Eugenio Merino, entre muchos otros. Uno de los momentos clave de estas jornadas fue la lectura de un
manifiesto en apoyo al autor de Always Franco.
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Fig.1 Fuente: Galeria ADN (2012)

Como vemos, el caso de Eugenio Merino fue el desencadenante de acciones sucesivas donde la defensa de la libertad de
expresion en todas sus formas artisticas se constituy6é como eje fundamental. Otro hito destacable, y no tan mediatico, en
el desarrollo cronoldgico de la Plataforma de Artistas Antifascistas fue la realizacion de la exposicion titulada Monte de
Estépar (Fig. 2), que tuvo lugar en el Espacio Tangente en 2014, en colaboracién con la Coordinadora por la Recuperacion
de la Memoria Historica (CRMH) de Burgos. En paralelo se lanzd una campafia de micromecenazgo o crowdfunding
destinada a financiar las excavaciones de las fosas comunes localizadas en Estépar y las exhumaciones de los restos de
96 victimas hasta hoy recuperadas procedentes en su mayoria del Penal de Burgos (Carro, 2017). Aquellos donantes que
participaron en la campafia, que alcanz6 un total de 15.350 €, pudieron recibir a cambio copias e incluso algun original
de los artistas participantes en la exposicion.

Fig.2 Fuente: Espacio Tangente (2014)

2. Generacién de la posmemoria

2.1. Pacto de olvido

Este repunte de actividad artistica enfocada en la recuperacion de la Memoria Histérica no se trata de un fenémeno aislado
ni anecdotico, sino que se inserta en una deriva socio-cultural donde se hace patente la necesidad de suturar una herida
abierta desde el estallido de la Guerra Civil, pasando por la coda que fue la Transicion, hasta nuestros dias. En este proceso
de reajuste, reconocimientos y afiliaciones han aflorado numerosos colectivos, entre los que destaca la Asociacion para
la Recuperacion de la Memoria Historica (ARMH), dedicados a cartografiar los escenarios donde tuvieron lugar matanzas
y ejecuciones durante y después de la Guerra Civil, con el fin de recuperar los restos de los ejecutados y proceder a su
identificacion, normalmente con la colaboracidn cercana de los familiares. Uno de los grandes impulsos para el desarrollo
de estas labores fue la aprobacion hace 12 afios de la ley 52/2007, popularmente conocida como Ley de la Memoria
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Historica, que ha tenido una dificil aplicacion en funcién de las dotaciones presupuestarias que los sucesivos gobiernos
han ido destinando a ello.

Al parecer, la amnesia colectiva (André-Bazzana, 2006, p. 253) que trajo consigo la tabuizacion de la dictadura, poco a
poco va diluyéndose y, al tiempo, consolidandose un reandlisis de la Transicion, estableciendo lineas de responsabilidad
y desmitificandola. Quizas, como indica Alejandro Baer cuando estudia la relacidn actual que los jévenes alemanes
muestran con el Holocausto, “en la nueva generacion ha desaparecido la culpa personal y emergido una clara voluntad de
asumir una responsabilidad politica o moral colectiva” (Baer, 2006, p. 119), fruto de la desaparicion de los custodios de
la “memoria colectiva” (Chéroux, 2001, p. 221), es decir, los testigos directos del horror. El caso aleméan, como vemos,
se ha constituido como la medida de referencia para otros fenémenos de exterminio y traumas de guerra, vivido como un
trauma transnacional y marcademente mediado por los productos culturales. Es comdn y relativamente reciente la
tendencia de aplicar metodologias de andlisis post-Holocausto al desarrollo de la Guerra Civil Espafiola ya que la Shoah
ha devenido finalmente “tropos universal” del genocidio (Huyssen, 2002, p. 17). La nueva estrategia que la historiografia
deberia tratar de abordar seria la de asumir que “toda lectura del pasado se hace desde una perspectiva personal que debe
convivir, asimismo, con una pluralidad de puntos de vista diversos” (Quilez, 2014, p. 58). En este espacio de notable
subjetividad, articulado por la experiencia individual a través de un trauma transmitido en el tiempo, es el punto de partida
fundamental de muchos de los artistas de la posmemoria que han decidido romper el pacto de silencio y olvido.

2.2. Posmemoria vs. rememoria

Como apunta Marianne Hirsch de manera precisa, es necesario establecer una distincion entre dos maneras de afrontar
un trauma a través de los distintos mecanismos de la memoria: la “rememoria” (término extraido de la novela de Toni
Morrison Beloved) y la “posmemoria” (Hirsch, 2012, p. 118). A la reproduccion del dolor traumatico, trasnmitido de una
generacion a otra le corresponde el concepto de rememoria, es decir, la particula re- haria alusion a la repeticion, a una
reaparicion fantasmética de un trauma que no le es propio a quien ahora lo sufre, sino al testigo directo. La vivencia es
transferida a una segunda o tercera generacion poniendo en marcha complejos mecanismos de identificacion, en primer
término y, en segunda instancia, de transposicion dentro del seno intrafamiliar. Sin embargo, para los artistas de la
posmemoria el reto reside en crear una estética, donde quede patente la identificacion, que pueda transmitir la memoria
fisica de la guerra sin replicar el dolor traumatico. Teniendo en cuenta la produccion artistica de los artistas posmemoriales
como “representaciones” que ayuden a elaborar el trauma de la guerra podriamos considerar el re- del término
representacion como una particula intensiva y no repetitiva (Nancy, 2006, p. 36). De la misma manera, el prefijo pos-
significaria “continuacion de la memoria” y no “después de la memoria”, 0 dicho de otra manera, una memoria extendida
(Hirsch, 2012, p. 19).

Asimismo la autora distribuye el sentido de circulacién de la posmemoria en dos direcciones, una posmemoria familiar,
transmitida verticalmente entre una generacién y otra, y una posmemoria afiliativa, en sentido horizontal o
intrageneracional, facilitando a otros contemporaneos la identificacion como hijo o nieto de superviviente. Una de las
criticas mas sonadas al discurso de Hirsch es la de Beatriz Sarlo, al considerar el termino posmemoria como innecesario
puesto que, segun la autora argentina, los mecanismos de mediacidn respecto al trauma no le son exclusivos, sino que
estan presentes en toda forma y manifestacion de la memoria, independientemente de a qué generacion pertenezca (Sarlo,
2005, p. 129).

2.3. Fotografia y posmemoria: dos casos de estudio en Monte de Estépar

Uno de los mayores potenciales que posee la fotografia, tanto ontolégicamente como por su valor de uso, es el de vincular
ambas tipologias de posmemorias (Hirsch, 2012, p. 63). El archivo familiar constituye una de las principales fuentes de
transmision y un reducto inestimable para la memoria, actuando como mediador y escudo frente al trauma. Una de las
discusiones mas fructiferas al respecto de la fotografia como registro de realidad surge al identificar un desplazamiento
mediante el cual la indexicalidad que se le presuponia al medio fotografico en primera instancia pasa a adquirir un
marcado sentido simbolico (Didi-Huberman, 2004, p. 32), especialmente en la generacion de artistas posmemoriales. La
lectura de las fotografias de la memoria deviene, en estos casos, tremendamente subjetiva, vehiculada por medio de la
emotividad y afectacidn del individuo, por el punzamiento barthesiano que traspasa la imagen.
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Sorprendentemente encontramos escasos proyectos con formalizacion fotografica en la exposicion Monte de Estépar,
quizas porque desconfiamos de las imagenes al ser separadas de su fenomenologia cuando las relegamos a la esfera del
documento (2004, p. 59). Sea como fuere, podemos encontrar dos ejemplos fotograficos significativos inscritos en el
mismo evento expositivo que abordan la recuperacion de la Memoria Historica desde posiciones practicamente
antagonicas, aungue con algun punto en comun. A continuacion se mostraran brevemente las propuestas de dos artistas
posmemoriales pertenecientes a la segunda y tercera generacion respectivamente: Francesc Torres y Mario Santamaria.

2.3.1. Francesc Torres: Oscura es la habitacion donde dormimos

Oscura es la habitacién donde dormimos es de un proyecto compuesto por dos instalaciones y un fotolibro (que fue la
pieza expuesta en Burgos) donde quedan recopiladas las imagenes y textos que componen el proyecto. Partiendo de los
trabajos de exhumacién de los restos humanos de una fosa comun en Villamayor de los Montes (Burgos), en colaboracion
con la ARMH, el artista catalan nacido en 1948 documenta todo el proceso de excavacion, catalogacion e identificacion
a través de fotografias en un riguroso blanco y negro. Francesc Torres se centra en los rostros de aquellos vecinos y
voluntarios gracias a los cuales el trabajo pudo salir adelante, ademas de prestar especial atencién a los detalles y objetos
encontrados junto a los restos humanos. Son imagenes de notable densidad y nitidez que, a la manera de detectives o
arquedlogos, pretenden escudrifiar cada detalle del terreno, no dejando lugar a desenfoques ni imprecisiones que un
obturador demasiado abierto causaria (Fig. 3). Este afdn por mostrar el detalle viene potenciado por el formato de las
imagenes impresas en su version expositiva. Se trata de ampliaciones que alcanzan los 2 metros en algunos casos. Gracias
alaausencia de color el espectador puede fijarse con més atencion en las formas y texturas del suelo, desde donde emergen
los restos. Los huesos y objetos alli encontrados pertenecian a 46 varones que fueron ejecutados el 24 de septiembre de
1936 y enterrados por las milicias falangistas. En las 29 fotografias que constituyen la instalacion fotografica, autodefinida
como una suerte de diario visual, se ven implicados familiares de las victimas a las cuales se les entregaron los restos
ademés de mostrarse el entierro en el cementerio del pueblo a modo de conclusién. Nos encontramos ante un proyecto
donde la cdmara se comporta como un instrumento de prospeccién mas, evidenciando que nos encontramos en un contexto
donde la maquina, el artefacto, es el medio mediante el cual se puede desvelar aquello que estaba oculto y silenciado. Las
imagenes, con cierta atmosfera dramatica, se situan en un espacio tensional comprendido entre un largo silencio pesado
y el desgarrador llanto, horror y descarga emocional a partes iguales, que permanece latente en los rostros del pasado y
del presente. Esta serie de fotografias despliegan una intensa pregnancia en la memoria, adoptando en ocasiones estéticas
de archivo, cohesionadas por el trasfondo de una memoria familiar y, a la vez, una memoria de amplitud colectiva.

2.3.2. Mario Santamaria: Topografia de las fosas

Mario Santamaria, artista nacido en 1985, propone un ejercico fotografico enmarcado dentro de las précticas
posfotograficas de apropiacion en el que se nos muestran 347 capturas de imagen (Fig. 4) procedentes de fotografias
aéreas tomadas por el satélite de la compafila Google recopiladas en una pagina web creada ex profeso
(http://valledeloscaidos.org). Se trata de un estudio del terreno a lo largo y ancho de todo el territorio nacional titulado
Topografias de las fosas. En este caso se ponen en cuestion distintas problematicas como son la nocién de autoria, la
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apropiacion y el arte informatico, sin embargo, son asuntos que merece la pena tratar en otra ocasién ya que exigiria un
espacio de discusion tremendamente mas amplio de lo que este texto puede ofrecer. Nos centraremos, pues, en la
vinculacion que estas imagenes poseen con la recuperacion de la Memoria Histérica. Si bien Topografia de las fosas
coloca el foco en las particularidades y variedades del terreno, también manifiesta una patente ambigiiedad, la de la
distancia emocional y ausencia de un operator fotografico con el que establecer una linea empética y, a su vez, la oscura
historia que tifie la tierra que observamos desde una altura infinita cuyos testigos y herederos de la memoria quedan
reducidos a una escala invisible. El espectador adopta un punto de vista omnisciente, alejado de todo rostro, nombre o
etiqueta. Las imagenes se nos presentan como una cuadricula interminable en una pagina web (soporte virtual que acentta
la distancia y desconexion con el acontecimiento real) desprovista de texto y de cualquier otra indicacion, salvo el titulo
de la URL “valledeloscaidos” como una referencia demasiado evidente. Cada imagen-tesela pierde su caracter individual
y adopta un valor de unidad dentro de un conjunto mucho mayor, un mosaico donde los elementos que, en un principio,
eran identificables quedan ahora reducidos a valores de tonalidad, color, forma y textura, cercanos a la abstraccion. La
estrategia que Mario Santamaria ha decidido tomar es la de desbordar al espectador por la densidad de imagenes y una
sensacion de acumulacion voraz. Solo es a posteriori, tras una pausa, cuando el espectador es consciente de que cada
imagen corresponde a una fosa comin y es entonces cuando adquiere una idea aproximada de la magnitud de esta
problematica.

Fig.4 Fuente: Google (2014)

3. Conclusiones

Tras analizar el florecimiento, por un lado, de colectivos dedicados a la recuperacion de la Memoria Historica, y por otro,
de agrupaciones de artistas con una fuerte carga politica en relacién a la Guerra Civil Espafiola y sus capitulos posteriores,
podemos darnos cuenta de que hay un capitulo que abarca casi medio siglo en nuestra historia reciente que no esta
debidamente clausurado. Las peticiones de reconocimiento de victimas y verdugos vuelven a cobrar absoluta vigencia,
desarrollandose en un &mbito de polarizacién politica e ideoldgica al que el mundo de las artes, y en concreto el de la
fotografia, no es ajeno. El contexto democratico actual ha devenido un espacio donde las dialécticas que se establecen
parten de puntos cada vez mas alejados entre si, radicalizandose en forma y fondo. Por ello, no es concebible continuar,
al menos en lo que a asuntos de Memoria Historica se refiere, desde posicionamientos amparados en sentimientos de
venganza que resuciten la brecha del trauma. Como indica Marianne Hirsch a la hora de afrontar el trauma de la Historia,
seria deseable realizar una “lectura reparadora” y no asi “una lectura paranoica” (Hirsch, 2012, p. 109), esto es, no
perpetuar el trauma por medio de la repeticion compulsiva de familiares sospechas, sino elaborarlo e integrarlo por medio
de un proceso de posmemoria y no de rememoria. Asi pues, los distintos productos culturales, en tanto en cuanto
mediadores de la posmemoria, tienen la responsabilidad (o méas bien sus artifices) de promover esta mirada reparadora a
través de nuevas narrativas que pongan atencion en las historias individuales, particulares, huyendo de los grandes y
fallidos relatos que se han nutrido tradicionalmente de una excesiva simplificacion. Ya hemos sefialado la deriva politica
de gran parte de propuestas que ocupan hoy espacios hegemanicos del arte. Si bien no es un hecho absolutamente nuevo,
merece la pena tenerlo en cuenta como sintoma de una afeccion mucho mas extendida.

Debido a esto, conviene reivindicar de nuevo la figura del testigo de segunda y tercera generacion, portador de una
memoria extendida en el tiempo que pueda servir de inestimable herramienta para generar nuevos relatos y maneras de
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afrontar un pasado traumatico. Como se ha indicado en el texto, los artistas posmemoriales han de reclamar su
especificidad como custodios de la memoria ahora que los testigos directos estan desapareciendo de manera tanto natural
como inevitable. A pesar de las criticas que este neologismo ha sufrido, la posmemoria puede ser un elemento dinamizador
dentro de los discursos contemporaneos acerca de la recuperacion de la Memoria Historica y la visibilizacion del pasado
enterrado por los pactos de olvido. Por otra parte, el hecho de que numerosos proyectos insistan en el titanico trabajo que
aun queda por realizar en cuanto a localizacion, apertura de fosas, recuperacion de restos e identificacion, nos indica que
la clausura del trauma de la Guerra Civil esta adn lejos de alcanzarse.

Por altimo, es interesante prestar atencion a las diferencias existentes, frecuentemente, entre artistas de segunda y tercera
generacion después del conflicto armado. Los primeros suelen poner atencion a los testigos directos de la guerra, por
evidente proximidad y familiaridad. Cuando nos referimos a testigos directos hablamos tanto de personas como de
paisajes, archivos de imagenes y arquitecturas. Algunos de estos mejores ejemplos los encontramos en Ana Teresa Ortega,
Gervasio Sanchez y el propio Francesc Torres. Sin embargo, los artistas posmemoriales de tercera generacién llevan a
cabo méas comuinmente otro tipo de practicas que huyen de la imagen fotogréafica, ya sea por desconfianza de ésta como
portadora de verdad o por la sobreexplotacion de las mismas imagenes del horror que una y otra vez estan presentes en
productos culturales de amplia difusion. Estos artistas, en su mayoria nacidos en los afios 70 y 80, apuestan por la
intervencién sobre la imagen de archivo o la total descontextualizacién de esta, observandose ademas propuestas
fuertemente condicionadas por los mass media.
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