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Resumen

La obra de arte como contramonumento. Representacion de
la memoria antiheroica como recurso en el arte contemporaneo.

A partir de la década de los ochenta vivimos, sobre todo en la
zona del Atlantico norte y Latinoamérica, lo que muchos criticos ya han
denominado la Cultura de la Memoria, un surgimiento en los debates
culturales y politicos sobre cuestiones del pasado que han tenido su
reflejo en la produccién artistica contemporanea. La presente Tesis
se centra en la investigacion del tratamiento de la memoria en el arte
contemporaneo, en los artistas y las obras que establecen sus discursos
en la trasmisién de la preocupacion de la memoria, de su interpretacién y
su contraposicion con el concepto de historia.

Nuestra aproximacién a las obras de arte de la memoria toman
como punto de partida el concepto de contramonumento, introducido
por el especialista en estudios judaicos e ingleses James E. Young para
referirse a la puesta en escena de los nuevos monumentos, inicialmente
en Alemania, que reunen una serie de patrones y caracteristicas, tanto
formales como conceptuales, y que desafian laiconografia del monumento
tradicional.

Apoyandonos en las bases que definen el contramonumento,
proponemos una tipologia que considera y describe diferentes
estrategias y tipos de obras que se exponen en salas de arte, galerias y
museos, las cuales enmarcamos en tres bloques. El primero de ellos se
centra en aquellas obras que se configuran en base a los conceptos de
desmaterializacion y lo banal, en las cuales los artistas utilizan objetos
descartados para evocar la ausencia de las victimas de acontecimientos
traumaticos de la historia. En un segundo bloque se analizan artistas y
obras que realizan una revision de la historia, donde las contra-memorias
y contra-historias de victimas y grupos minoritarios sirven para cuestionar
las versiones oficiales y hegemaénicas de la historia. El ultimo grupo toma
obras que recurren al tratamiento de la temporalidad como un agente
para activar un ejercicio de memoria en el espectador. El analisis formal
y conceptual de estas obras deviene en un analisis de caracter mas
iconografico que nos permite sacar conclusiones en torno a sus valores
sociales, culturales y estéticos.

De la aplicaciéon de nuestra propuesta de modelo tedrico a casos
concretos hemos concluido que las obras de arte objeto de este estudio,
las cuales responden a los patrones del contramonumento, muestran
un profundo compromiso con la actual preocupaciéon por la memoria
que les ha llevado incluso a adquirir las funciones de conmemoracion
y memorializacion que tradicionalmente eran desempefadas por los
museos Yy los monumentos en el espacio publico, con la diferencia de que
ellas se dirigen al espectador individual y no a una audiencia mas amplia.



Resum

L’obra d’art com contramonument. Representacio de la memoria
antiheroica com a recurs en I’art contemporani.

Apartirdeladécadadels huitanta vivim, sobretotalazonadeI’Atlantic
nord i Llatinoameérica, la qual cosa molts dels critics ja han denominat
la Cultura de la Memoria, un sorgiment en els debats culturals i politics
sobre questions del passat que han tingut el seu reflex en la produccié
artistica contemporanea. La present Tesi es centra en I'investigacié del
tractament de la memoria en I'art contemporani, en els artistes i les obres
que estableixen els seus discursos en la transmissio de la preocupacié
de la memoria, de la seva interpretacié i la seva contraposicié amb el
concepte d’historia.

La nostra aproximacio a les obres d’art de la memoria prenen com a
punt de partida el concepte de contramonument, introduit per I'especialista
en estudis judaics i anglesos James E. Young per referir-se a la posada
en escena dels nous monuments, inicialment a Alemanya, que reuneixen
una série de patrons i caracteristiques, tant formals com conceptuals, i
que desafien la iconografia del monument tradicional.

Recolzant-nos en les bases que definixen el contramonument,
proposem una tipologia que considera i descriu diferents estratégies i
tipus d’obres que s’exposen en sales d’art, galeries i museus, les quals
emmarquem en tres blocs. El primer d’ells es centra en aquelles obres
que es configuren sobre la base dels conceptes de desmaterialitzacio el
banal, en els quals els artistes utilitzen objectes descartats per evocar
I'abséncia de les victimes d’esdeveniments traumatics de la historia. En
un segon bloc s’analitzen artistes i obres que realitzen una revisié de
la historia, on les contra-memories i contra-histories de victimes i grups
minoritaris serveixen per questionar les versions oficials i hegemoniques
de la historia. L'ultim grup pren obres que recorren al tractament de
la temporalitat com un agent per activar un exercici de memoria en
I'espectador. L’'analisi formal i conceptual d’aquestes obres esdevé en una
analisi de caracter més iconografic que ens permet treure conclusions al
voltant dels seus valors socials, culturals i estétics.

De l'aplicaci6 de la nostra proposta de model teodric a casos
concrets hem conclos que les obres d’art objecto d’aquest estudi, les
quals responen als patrons del contramonument, mostren un profund
compromis amb I'actual preocupacié per la memodria que els ha portat
fins i tot a adquirir les funcions de commemoracié i memorialitzacié que
tradicionalment eren exercides pels museus i els monuments en I'espai
public, amb la diferéncia que elles es dirigeixen a I'espectador individual i
no a una audiéncia més amplia.
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Abstract

The artwork as a countermonument. Representing antiheroic
memory as a resource in contemporary art.

We are witnessing, since the eighties, the north Atlantic and Latin-
America region, what many critics have called Cultural Memory. Issues in
the past have created an upsurge in both cultural and political debates on
contemporary artistic production. This Thesis will focus on the research
methods of memory within contemporary art and artist representations
that base their discourse on transmitting the concern on memory and its
interpretation and comparison with the concept of history.

Our approach to memory comes from the concept of
countermonument, coined by the specialist in Jews and English studies
James E. Young. He refers to the display of new monuments, initially
in Germany, that meet a range of patterns and characteristics, both
formal and conceptual, that challenge the iconography of the traditional
monument.

Relying on the basis that define the countermonument, we propose
a typology that considers and describes different categories of work
displayed in art showrooms, galleries, museums, and which we classify
into three blocks. The first focuses on those artworks created from the
concepts of dematerialization and the banal, which artists use discarded
objects in order to evoke the absence left by the victims of traumatic
events in history. In the second block, we analyse artists and artworks
that make a revision of history, in which the counter-memory and counter-
histories of victims and minority groups serve to question the official and
hegemonic versions of history. The last group comprised of works that
approach temporality an essential feature, using it as an agent to activate
a memory work in the viewer. The formal and conceptual analysis of these
artworks turns into a more iconographic examination that allows us to
draw conclusions on their social, cultural and aesthetic values.

From applying our theoretical model proposal to particular cases,
we have concluded that the artworks covered in this study, which meet
the patterns of the countermonument, show a thoughtful commitment
with the current concern on memory that have lead them to acquire the
commemorating and memorializing functions carried out by museums
and monuments in the public space, with the fundamental difference
that memory artworks address to the individual viewer and not to a wider
audience.
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Introduccion

Elinterés por el tratamiento de la memoria en el arte contemporaneo
es la base de una investigacion anterior’ en la que se analizaron trabajos
de artistas concretos y se presentaron propuestas artisticas propias. El
estudio se argumentaba sobre la nocién de memoria como construccion
de la identidad personal y colectiva, construyendo un discurso teérico-
practico que servia como hilo conductor comun para abordar todas
las obras. Desde el analisis y produccion de éstas, concluimos que la
preocupacion sobre la memoria y la identidad deviene en respuestas
estéticas y conceptuales donde lo banal, el concepto de vacio y el de
tiempo son herramientas claves desde las que se elaboran los trabajos.
Se nos plantearon asi nuevos cuestionamientos sobre las inquietudes de
otros muchos artistas que han trabajado en las ultimas décadas sobre la
memoria en relacién al contexto cultual e histérico.

Ante el evidente auge de los discursos de lamemoriay surepercusion
en el arte, nuestra motivacion para la presente Tesis recae de vertebrar
un método de analisis que nos permita obtener un mejor entendimiento y
extraer conclusiones especificas sobre el arte contemporaneo que trata
sobre la memoria, centrandonos en sus cualidades estéticas, formales y
conceptuales, asi como su en repercusion social e histérica.

A pesar de la gran cantidad y variedad de artistas y obras de arte
contemporaneo que han puesto su atenciéon en la memoria, es llamativo
que se ha escrito sobre ello sélo de forma esporadica o en relacién a
artistas y exposiciones concretas. Se hace asi necesaria una investigacion
monografica donde se recojan las aportaciones tedricas mas relevantes
sobre el tema, un analisis exhaustivo que permita profundizar en las
variadas y numerosas funciones que desempefia la memoria en el ambito
tedrico y practico del arte actual. Por lo tanto, nuestra pretensién es realizar
un estudio que marque las claves conceptuales, formales y estéticas de
propuestas artisticas centradas en la transmision de la preocupacion
de la memoria, asi como de su entendimiento y contraposicion con
el concepto de historia, y la forma en la que se trasmite a una amplia
sociedad cuando los proyectos se disponen en galerias, museos y otros
espacios dedicados al arte contemporaneo.

La importancia de la memoria ha sido evidente en los estudios
filoséficos, cientificos, sociologicos y artisticos desde tiempos remotos.
En la Grecia antigua, Mnemosyne se consagraba como la diosa y la
personificacion de la memoria, pero era también la diosa de la sabiduria y
la madre de todas las musas, llegando a considerarse como la progenitora
de las artes y las ciencias. Por otro lado, los romanos, que tenian su
equivalente en la diosa Moneta, concebian la memoria como la esencia
de la ensefanza, del aprendizaje y del pensamiento.

1 MARTINEZ Rosario, Domingo, La memoria como construccioén de la identidad en la
practica artistica contemporanea, Tesis Final de Master dirigida por José Luis Cueto
Lominchar, Posgrado en Arte: Produccion e Investigaciéon, Universidad Politécnica de
Valencia, 2006-2007.
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Desde finales del siglo XVIII, el surgimiento del Romanticismo y
la decadencia de las tradiciones retdricas supone una reaccion contra
el racionalismo de la llustracion y el Clasicismo. En el Romanticismo se
propaga una nueva forma de sentir y concebir el hombre, la naturaleza
y la vida misma, y se otorga gran relevancia a los sentimientos y a la
busqueda de la libertad personal, los cuales promueven una nocién de la
memoria que esta intrinsecamente ligada a la experiencia individual y a
la consciencia del transcurrir del tiempo. Uno de los mayores exponentes
es el poeta inglés William Wordsworth, quien presenta la memoria como
un enlace entre el presente y el pasado, conformando un acto de recordar
que permite alcanzar el conocimiento personal y acercarse a la verdad y
la felicidad del pasado, necesarias para el bienestar en el presente. Del
mismo modo, Marcel Proust defiende con En busca del tiempo perdido que
la memoria constituye una forma de conocimiento, pero principalmente
una representacion de la imaginacion, es decir, una construccién que
parte con fundamentos emocionales mas que intelectuales. Su famoso
pasaje de la magdalena demuestra que la memoria involuntaria es para
él mas auténtica, pues surge de un tipo de llamada no solicitada que se
produce por el encuentro con agentes externos, como pueden ser una
fotografia, un olor, un lugar, una persona, un sabor, etc.

Sin embargo, aunque esta concepcién de la memoria como
componente esencial en los sentimientos personales aun se percibe
en nuestros dias, desde las ultimas décadas la memoria también se ha
insertado en los discursos o contexto sociales y politicos que evidencian
la relevancia de mantener un compromiso histérico, llegando a adquirir
proporciones globales.

La concepcion de la memoria es igualmente un tema importante
en algunos trabajos y pensadores del principios del siglo XX. En su
preocupacién por el tratamiento de la historia y su representacion, los
trabajos de Aby Warburg y Walter Benjamin suponen una respuesta
literaria y visual donde la fragmentacion, su montaje y su relacion con la
memoria sirven como instrumentos para la reconfiguracion de la historia
y del pasado. Asi, tanto el Atlas Mnemosyne de Warburg como el Libro
de los pasajes de Benjamin se disponen como una composicion donde la
no linealidad, lo fragmentario y la yuxtaposicién de documentos diversos
sirven como método para dar significado a la historia, al pasado y a la
realidad del presente, y donde la memoria se establece como el medio
que posibilita dicha conexién y reconfiguracion.

La repercusion de los estudios de Benjamin en nuestro tiempo
presente radica principalmente en concebir la historia como el rescate de
un pasado condicionado por injusticias sociales y politicas. Su cometido
consistia en repensar las posibilidades de una historia critica y extraer
de la historia universal lo que los historiadores no habian escrito sobre
los vencidos, muchos de ellos oprimidos incluso de saber la verdad. Por
otro lado, el papel de la memoria y las representaciones visuales en el

16
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Atlas de Warburg, presentadas a través del método del montaje pictorico,
revela la concepcion de la cultura como un espacio de memoria en el
que lo visual y otros simbolos conforman una acumulacién de memorias
yuxtapuestas donde la linealidad cronoldgica se rompe.

El interés por rescatar las historias marginadas, aquellas que
han sido oprimidas o ignoradas por los discursos historicos oficiales y
hegemodnicos, comprende una preocupacién directa en muchos trabajos
de Michel Foucault, sustentados por un deseo de exponer la ideoldgica
parcialidad de la historia. Esta reevaluacién y el reconocimiento de la
relatividad de la historia se ha mantenido durante la segunda mitad del
siglo XX, y ha sido uno de los principales detonantes que han promovido
la memoria como un medio que mantiene enlaces vitales con la cultura
en la que se circunscribe. De ahi que Foucault denominara esa “otra”
memoria como contra-memoria, un concepto de resistencia que construye
el recuerdo y revalida las historias olvidadas y reprimidas.

Si la modernidad se determinaba por un rechazo de las referencias
al pasado para poder asi progresar y renovarse, el inicio de la
posmodernidad queda marcado por los llamados “fin de la historia”, “fin
del arte” o la “muerte del sujeto”, que provocan un entendimiento diferente
respecto a la concepcion del pasado, de la historia, del sujeto y del arte.
Desde entonces, y especialmente en nuestros dias, se percibe una gran
necesidad por recordar, privilegiar y revisar el pasado. El historiador
de la memoria nacional francesa Pierre Nora ha sefialado el cambio
reciente que cada pais, grupo social, étnico y familiar ha experimentado
en su relacién con el pasado, un cambio que se ha traducido en el
cuestionamiento de los discursos histéricos oficiales, en la recuperacion
de signos olvidados o encubiertos del pasado, en el incremento de
memoriales y conmemoraciones, y una fuerte dependencia con la
herencia y el patrimonio.

La preocupacién por la memoria que ha caracterizado las ultimas
décadas tiene, segun Andreas Huyssen, uno de sus desencadenantes
en los discursos cada vez mas amplios que se iniciaron al principio de los
ochenta sobre los acontecimientos del Holocausto. Esto se debe a que
fue entonces cuando comenzaron a ver la luz los testimonios de todos
aquellos que lo habian vivido, fomentando la celebracion de aniversarios
con gran repercusion en la politica y en los medios. Dicha preocupacion
ha dado lugar a lo que muchos criticos han denominado “Cultura de la
Memoria”, un surgimiento en los debates culturales y politicos sobre
cuestiones del pasado que ha tenido lugar principalmente en la zona del
Atlantico norte y Latinoamérica. En este contexto, se ha producido un
cambio semantico en los conceptos de historia y memoria, debido a que
la compresién o casi eliminacion del espacio de tiempo que existia entre
la historia y el presente ha hecho que la memoria sea la materia prima
para reconstruir, revisar y reconfigurar el pasado y la historia.

La memoria ha dejado de ser solamente un registro o
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almacenamiento de datos y experiencias del pasado para convertirse
también en el dispositivo principal para el entendimiento emocional de
nosotros mismos y del mundo. La situacion histdrica, politica, social y
cultural contemporanea ha ratificado la memoria como una facultad vital
de los individuos, una cualidad que nos permite reconocernos a nosotros
mismos y en relacién con los otros y con el espacio-tiempo en el que
vivimos. Aun asi, es sabido que la fiabilidad de la memoria no puede ser
total, pues se ve amenazada por el olvido y por los condicionantes del
presente que alteran los conocimientos que ya poseiamos sobre ciertos
eventos que se recuerdan.

Es sabido asimismo que la memoria no es sélo individual, ni esta
exclusivamente ligada a la experiencia personal, sino que también es
parte del dominio colectivo, y que lo configura y lo determina. Esta
dicotomia entre memoria individual y colectiva, y entre memoria e historia
ha configurado la Cultura de la Memoria, que se ha convertido en un
tema central tanto en los estudios historiograficos como en los culturales.
En ellos se defiende que la memoria esta directamente relacionada
con el presente y que nuestra percepcion de la historia y del pasado se
determinada segun las circunstancias actuales, una cuestion que explica
la constante mutabilidad de la memoria.

Este movimiento desde la historia a la memoria es claramente
manifestado en los muchos intentos recientes por reclamar la pérdida
y las historias marginadas desde dentro de las competencias del arte
contemporaneo. Los artistas actuales interesados en transmitir la actual
preocupacién de la memoria a través de sus obras retoman, de alguna
forma, el pensamiento de Proust, especialmente porque él concebia
la memoria como un poder creativo que podia conectar el pasado vy el
presente, y permitia transportar historias o experiencias personales a un
contexto publico. Asi pues, es en este contexto del arte contemporaneo
y de las practicas de la memoria que promueven una revision critica de
la historia donde situamos los fundamentos de la presente Tesis doctoral.

En la busqueda de antecedentes a este estudio hemos obtenido
conocimiento de la existencia de algunos trabajos que desde la teoria del
arte han abordado la relacion de la memoria y el arte contemporaneo,
como por ejemplo Contemporary Art and Memory: Images of Recollection
and Remembrance (2006) de Joan Gibbons o Making Memory Matter:
Strategies of Remembrance in Contemporary Art (2007) de Lisa
Saltzman, los cuales plantean un acercamiento a algunas inquietudes
o tendencias concretas de los artistas que tratan sobre la memoria en
sus obras. Ademas, son relevantes algunos textos que se recogen en los
catalogos de exposiciones con esta tematica, como pueden ser Lugares
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de la memoria? o Ejercicios de memoria®, y articulos cortos que analizan
propuestas artisticas creadas como formas de recuerdo*, como una
conexion con la memoria de un lugar especifico® o0 como performances y
conmemoraciones en los medios visuales®.

Aun asi, no tenemos constancia de la existencia de un estudio
riguroso y exhaustivo que profundice en la funcién que desempefa
la memoria en el terreno tedérico y practico del arte actual, y en las
estrategias que los artistas utilizan para representarla. Se hace necesario
por lo tanto un estudio que recoja las manifestaciones de la memoria y
las metodologias que se han utilizado para abordarla, en el que también
se marquen las claves conceptuales, formales y estéticas de las obras,
centradas en transmitir la preocupacion actual por memoria, asi como en
su entendimiento y contraposicién con el concepto de historia.

El arte contemporaneo constituye un contexto ideal en el que
tratar los actuales discursos de la memoria, debido principalmente a su
cualidad de dispositivo abierto donde tienen cabida los nuevos medios
digitales, donde contindan apareciendo nuevas formas expositivas y
museisticas, y donde se aprecia la interconexién de diferentes disciplinas,
procedimientos, lenguajes artisticos y otros campos de conocimiento.
De ahi que sea la instalacion, considerada por muchos como el medio
principal de lo contemporaneo, la que tenga la capacidad de proporcionar
ese espacio abierto para albergar las continuas construcciones y discursos
de la memoria.

Esta hibridacion de géneros y contaminacion de procedimientos
y lenguajes, pero sobre todo la necesidad de crear nuevas formas de
memorializacion y conmemoracion de la historia, ha dado lugar a lo
que el especialista en estudios judaicos e ingleses James E. Young ha
denominado countermonuments (contramonumentos). Con este término
hace referencia a la puesta en escena en la década de los noventa de
los nuevos monumentos, inicialmente en Alemania, que relinen una serie
de patrones y caracteristicas, tanto formales como conceptuales, que

2 La exposiciéon Lugares de la memoria tuvo lugar en el Espai d’Art Contemporani
de Castellon (EACC) en 2001 y en ella se presentaron obras de los artistas Miroslaw
Balka, Eugenio Dittborn, Jean-Luc Godard, Felix Gonzalez-Torres, Chris Marker, Antoni
Muntadas y Doris Salcedo.

3 Ejercicios de memoria, comisariada por Juan Vicente Aliaga, se celebré en el Centro
de Arte La Panera de Lleida en 2011, en la cual se muestran obras de artistas como
Montserrat Soto, Ana Navarrete, Rogelio Lopez Cuenca, Francesc Abad, Pedro G.
Romero o Ana Teresa Ortega, artistas que son claramente representativos del arte sobre
la memoria historica y la historia reciente de Espafia, y que se ha desarrollado en los
ultimos afos dentro del territorio nacional.

4 GREEN, Charles, « The Memory Effect. Anachronism, Time and Motion», Third Text,
Vol. 22, n. 6, Noviembre 2008, pp. 681-697.

5 TILL, Karen. E., «Artistic and activist memory-work: Approaching place-based practice»,
Memory Studies, Vol. 1, n. 1, 2008, pp. 99-113.

6 KUHN, Annette, «Memory Texts and Memory Work: Performances of Memory in and
with Visual Media», Memory Studies, Vol. 3, n. 4, 2010, pp. 298-313.
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subvierten la l6gica del monumento tradicional y se diferencian de su
iconografia.

La dependencia directa del monumento con los cambios que se han
producido a lo largo del siglo XX, tanto en el terreno de la estética como
en la evolucién de las artes plasticas y de los mas recientes debates
sobre la memoria y la historia, ha causado que su practica se haya visto
modificada tanto formal como conceptualmente. Asi, como comenta
el propio James E. Young, “el resultado ha sido una metamorfosis del
monumento desde un heroico, auto-engrandecedor icono figurativo de
finales del siglo XIX, que celebraba los ideales y triunfos nacionales, a los
antiheroicos, a menudo irénicas y modestas instalaciones conceptuales
que marcan la ambivalencia e incertidumbre nacional del posmodernismo
de finales del siglo XX"".

En el presente estudio tomamos la idea de contramonumento como
un concepto a partir del cual vertebramos un método de andlisis que
nos permite analizar y clasificar ciertas cualidades estéticas, formales
y conceptuales de las obras de arte contemporaneo que tratan sobre
la memoria. De esta forma, pretendemos definir y justificar aquellas
propuestas artisticas cuyas premisas esenciales corresponden conlas que
definen el contramonumento y que, por lo tanto, podrian ser entendidas
como una modalidad de ellos, con la diferencia de que generalmente
son expuestos en las salas de arte, galerias y museos, y no tanto en
los espacios publicos. Ademas, el estudio toma como punto de partida
y de llegada las bases de la Cultura de la Memoria y los Estudios de la
Memoria, unos amplios campos multidisciplinares que inciden de forma
directa y estan al mismo tiempo contaminados por los discursos del arte
contemporaneo.

En el desarrollo de la Tesis se utilizan algunas expresiones o
términos que por su amplios significados es preciso definir el enfoque y
uso que tomaremos de ellos. En primer lugar, sefalar que la teoria sobre
la memoria es tan amplia y diversa, y se ha tratado desde tantos campos
a lo largo de la historia que seria imposible recogerla en un solo estudio.
Esta Tesis no se propone elaborar un analisis o recopilacién de las teorias
y ensayos que existen sobre ella, sino recurrir a aquellas aproximaciones
en la psicologia, la filosofia, la sociologia y la antropologia que son
aplicables a nuestros discurso, en la medida y en el momento en el que
son relevantes para explicar la utilizacion que se hace de la memoria en
el arte contemporaneo y la forma en la que se entiende hoy en dia.

Por otro lado, abordaremos principalmente las propuestas artisticas
que han sido realizadas a partir de los ochenta, sobre todo durante la
década de los noventa y la primera del nuevo siglo, es decir, aquellos
trabajos que se enmarcan en lo que se conoce como arte contemporaneo.

7 YOUNG, James E., «Memory and Counter-memory: The End of the Monument in
Germany», Harvard Design Magazine, n. 9, Otofio 1999, p. 2. (Traduccion propia de la
cita).
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Aunque el término contemporaneo puede hacer referencia a aquello
que es simultdneo en el tiempo, siguiendo las reflexiones del critico
Arthur Danto lo utilizaremos para aludir al contexto artistico e histérico
concreto que da comienzo en los sesenta con la transformacion del arte
de vanguardia y con posterioridad a la hegemonia de la abstraccion del
arte moderno®. Esta variaciéon supone la eliminacién de connotaciones
establecidas a priori sobre como debe ser el arte y una libertad total en
la ejecucién de los trabajos, de tal forma que las obras de arte “pueden
parecer cualquier cosa™. En consecuencia, el museo era desprovisto de
la narratividad imperante y limitada de la que habia gozado hasta ese
momento para adaptarse y ajustarse a las nuevas propuestas artisticas.

En unas reflexiones mas actuales sobre el arte contemporaneo,
Terry Smith ha defendido la perseverancia y mejora de ciertas nociones
del arte en la ultima etapa del modernismo, su determinacion desde
las variadas aportaciones de especialistas en un contexto global y
la relevancia de las pequefas historias o los pequefos actos que
conforman muchas obras. En sus propias palabras, se distinguen “cuatro
grandes preocupaciones en la mayoria de las practicas y discursos
del arte contemporaneo: continuar trabajando en las implicaciones de
la provisionalidad fundamental del arte que surgié en los 50 y 60; la
institucionalizacion del Arte Contemporaneo como un perfeccionamiento
recursivo del alto Modernismo; la adaptacion de la diversificacion de
valores introducidos por los profesionales emergentes de todo el mundo;
y una disposicién extendida hacia un arte de pequefos gestos, leves
intervenciones, transformaciones imaginadas”°.

En tercer lugar, ante el numero ilimitado de artistas contemporaneos
que han tratado en sus obras cuestiones de la memoria y a pesar de
establecer una propuesta de modelo analitico especifica, se presenta
la problemética de la eleccion acotada de los artistas a incluir. Para
seleccionarlos, nos hemos basado en los patrones y caracteristicas que
marcan las tres lineas de la propuesta del modelo analitico elaborado
a partir de la idea de contramonumento. Se han tomado aquellos
artistas y obras concretas que son claros ejemplos de dicho modelo,
aunque evidentemente comparten caracteristicas tanto formales como
conceptuales que se corresponden con las otras lineas del mismo analisis.

Merece la pena destacar que las obras seleccionadas para el
analisis se exponen principalmente en los espacios de las galerias de arte,
los museos y los espacios dedicados al arte contemporaneo, ya que son

8 Ver: DANTO, Arthur C., Después del fin del arte: el arte contemporaneo y el linde de la
historia, Barcelona, Paidos, 1999 [1997], p. 39.

9 Ibidem, p. 43.

10 SMITH, Terry, «Introduction: The Contemporaneity Question», en: VV.AA., Antinomies
of Art and Culture: Modernity, Postmodernity, Contemporaneity, Terry Smith, Okwui
Enwezor, and Nancy Condee (Eds.), Durham; London, Duke University Press, 2008, p.
16. (Traduccion propia de la cita).
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obras que en primera estancia no estan concebidas como monumentos
o contramonumentos que se instalan en el espacio publico y urbano. Aun
asi, aparecen algunos trabajos especificos que si han sido pensados para
situarse en el espacio publico, pero que hemos visto necesario incluirlos
dadas sus caracteristicas y su potencialidad para evidenciar la ruptura los
limites en las funciones que antes estaban otorgadas a los monumentos,
a los museos y a las obras de arte.

El objetivo general de la investigacién es elaborar un modelo de
analisis que nos permita definir y justificar las obras de arte contemporaneo
que tratan sobre la memoria y cuyas premisas esenciales se correspondan
con las que definen el contramonumento.

A continuacion se exponen los objetivos especificos de esta
investigacion:

1. Proponer las bases del estudio a partir de las aportaciones
tedricas mas relevantes sobre la memoria, la historia y el arte, asi como
sobre la relacién entre ellas. Unas bases que nos permitan profundizar
en el tratamiento y la funcién que desempefa la memoria en el terreno
tedrico y practico del arte contemporaneo.

2. Construir un modelo de analisis a partir del concepto de
contramonumento, cuyo corpus tedrico nos permita determinar la
diversidad de factores que intervienen en la memoria como estrategia
creativa y los efectos que esta practica ha tenido en obras centradas en
la transmisién de la actual preocupacién por la memoria.

3. Identificar, definir y justificar aquellas propuestas del arte
contemporaneo cuyas premisas esenciales corresponden con las que
definen el contramonumento, y que por lo tanto podrian ser entendidas
como una modalidad de los mismos, con la diferencia de que son
principalmente expuestos en galerias, museos y espacios dedicados al
arte contemporaneo.

4. Definir las obras de la memoria que se configuran a partir de la
idea de ausencia, vacio o negacién, y que recurren para ello a materiales
banales y descartados como simbolos o huellas del pasado y de las
memorias de sus antiguos portadores.

5. Descubrir las estrategias que utilizan los artistas para realizar una
revision critica y reconfiguracion del pasado y de la historia, cuestionando
las versiones oficiales o hegemdnicas y recuperando los relatos ocultos,
reprimidos o silenciados de las victimas.

6. Definir y evidenciar el tratamiento de la temporalidad en las obras
de arte contemporaneo que tratan sobre la memoria, utilizado como un
recurso esencial para dinamizar en el espectador un ejercicio de memoria
y de conocimiento critico sobre los acontecimientos o eventos a los que
se alude en las obras.
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7. Demostrar la importancia del tratamiento de la memoria en el
arte contemporaneo y su funcion como un agente imprescindible para el
contexto actual, marcado por actos de memoria que son imprescindibles
tanto para la propia vida como para la cultura contemporanea.

La hipétesis que planteamos es que el tratamiento de la memoria en
el arte de las ultimas décadas ha devenido en transformaciones estéticas,
formales y conceptuales de un sector del arte contemporaneo construido
por aquellas obras preocupadas por la revision y reconfiguracién del
pasado y de la historia, cuya finalidad es sacar a la luz las memorias que
han sido oprimidas y olvidadas en los discursos oficiales y hegemonicos.

Vemos en la practica de los contramonumentos una serie de
inquietudes y respuestas estéticas y conceptuales que se pueden
extrapolar a las obras de arte de la memoria expuestas en salas de arte
y museos. Este método también evidencia la concepcién actual de la
memoria (principalmente en su relacién y contraposicion con la historia),
la funcién de la practica artistica y el contexto del arte contemporaneo en
esta tarea, y la yuxtaposicion de las funciones tradicionalmente atribuidas
a los monumentos, a los memoriales, a los museos y a las obras de arte.

Con el compromiso de atender a los planteamientos mencionados,
nuestra investigacion ha sido estructurada siguiendo una metodologia
de andlisis comparativo, es decir, un proceso de investigacion, lectura e
interpretacion que parte principalmente de la teoria del arte, pero que ha
requerido también el complemento de teorias y reflexiones filosdficas,
literarias, historiograficas, antropolégicas y sociales.

En primer lugar, nos hemos centrado en la explicacion del ambito
historiografico, social y cultural que conforman las bases en las que se
enmarca la presente Tesis. Desde ellas, establecemos como el nucleo
principal del estudio el surgimiento de los debates culturales y politicos
sobre cuestiones del pasado que afectan directa e indirectamente a
situaciones del presente, concretamente lo que se ha dado a conocer por
Jan Assmann como Cultura de la Memoria.

El texto La memoria colectiva de Maurice Halbwachs, en el que
parte de un analisis de las clases sociales para llegar al estudio de los
marcos sociales de la memoria, ha sido un punto de referencia tanto para
entender la actual preocupacién por la memoria como las motivaciones de
los artistas contemporaneos que tratan sobre ella. Su diferenciacién entre
la historia y la memoria colectiva, junto a las aportaciones que habian
realizado al respecto autores como Walter Benjamin (especialmente en el
texto Tesis sobre filosofia de la historia, donde rescata un pasado atrapado
por injusticias sociales y politicas), Theodor Adorno y Michel Foucault
(en su deseo de exponer la ideolégica parcialidad de la historia), han
iluminado las reflexiones sobre la actual nocion de memoria en filésofos,
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sociologos e historiadores contemporaneos. Entre ellos, cabe destacar
nombres como Andreas Huyssen, Manuel Cruz, Jan Assmann, Tzvetan
Todorov o Pierre Nora. Estos ultimos han identificado y analizado un
interés general por la memoria desde los afios 80, reflejado en fendmenos
tan diversos como las conmemoraciones, los monumentos y la cultura,
entendiendo la memoria no como algo estanco y cosificado en el pasado,
sino como un agente activo y mutable que se reconstruye en el presente,
y que lo determina.

De los autores citados, han sido especialmente relevantes
para la construccion del entramado de esta Tesis las aportaciones y
reflexiones de Andreas Huyssen sobre el arte, la literatura, los conceptos
de nacionalismo, la memoria y la temporalidad en las sociedades
posmodernas. Unas reflexiones que se han recogido en libros como
Twilight Memories: Making Time in a Culture of Amnesia, En busca del
futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de globalizacién o Present
Pasts. Urban Palimpsests and the Politics of Memory.

Para estudiar y entender el funcionamiento de la memoria en el
entorno colectivo e individual, nos servimos del texto How Societies
Remember (1989) de Paul Connerton, en el que, partiendo de La Memoria
colectiva de Halbwachs, defiende que el cuerpo puede ser visto también
como un contenedor o portador de memoria y diferencia dos tipos de
practica social: la inscripcion y la incorporacion. En este propésito,
traemos a colacién a la idea de “memoria involuntaria” que Marcel Proust
manifiesta en los siete volimenes de En busca del tiempo perdido, la
importancia del olvido en la configuracion de la memoria que explica Marc
Augé en Las formas del olvido y Paul Ricoeur en ;por qué recordar?,
el término memory-work (ejercicio de memoria) utilizado por Susannah
Radstone en su libro Memory and Methodology, y las reflexiones
filoséficas de Henri Bergson en Memoria y vida o Materia y memoria,
todos ellos como referentes esenciales que nos permiten entender como
la gente da forma y son a la vez conformados por la memoria.

Las disertaciones sobre el concepto de memoria elaboradas en
diferentes ambitos de estudio nos proporcionan un mejor entendimiento
de la practica artistica contemporanea que trata sobre ella, especialmente
por presentarse en contraposicion con el concepto de historia y por ser
esencial para la construccién de la identidad personal y colectiva. De
esta manera, se evidencia el hecho de que la sociedad necesita recurrir
a la memoria; a una memoria que se consolida como estabilizadora y
testigo de las experiencias vividas, como herramienta a la que aferrarse
para conformar y dar sentido al presente y a la identidad del sujeto
contemporaneo, desestabilizado por la alteracion de las experiencias
espacio-temporales que han originado tanto el desarrollo de los medios
tecnolégicos como los procesos de globalizacion.

Para contextualizar el auge de los discursos de la memoria que
han tenido lugar especialmente a partir de la década de los ochenta,
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mencionamos algunos casos histéricos recientes, cuya memoria y
reconfiguracion sigue siendo un tema candente en nuestros dias o que
han supuesto un incentivo para el cuestionamiento del pasado. Entre ellos
podemos destacar el Holocausto nazi, el ataque nuclear en Hiroshima
y Nagasaki, la Guerra Civil Espafiola y el periodo de transicién a la
democracia, la caida del Muro de Berlin, el colapso de la Union Soviética
y la necesidad de recuperar la memoria en los paises poscomunistas
de la Europa del Este, las dictaduras militares en Latinoamérica, el
final del apartheid en Africa y la creacion de la Comisién por la Verdad
y la Reconciliaciéon, o las Guerras Civiles del Libano. Esta serie de
acontecimientos no han sido solo el objeto y los detonantes del auge de
la memoria, sino que también se han convertido en un punto algido en
las practicas conmemorativas y las tematicas del arte contemporaneo. En
esta linea, la nocién de Pierre Nora de los que él ha denominado Lieux de
mémoire son relevantes en tanto en cuanto sefalan las formas en las que
han cambiado las practicas conmemorativas y revisionistas de la historia.

Dichas practicas conmemorativas estan marcadas, especialmente
en la década de los noventa, por el surgimiento de los discursos en torno
al trauma enmarcados dentro del triunfo del neoliberalismo, que hace
surgir los testimonios personales de los testigos y supervivientes de las
etapas traumaticas pretéritas, demostrando asi que las exploraciones de
la memoria en nuestro mundo no tienen nada que hacer sin la nocion del
trauma histdrico.

El estudio de las practicas conmemorativas en las ultimas décadas
nos hallevado alas teorias y reflexiones de James E. Young y su aportacion
del concepto de contramonumento, con el cual, como ya explicabamos
anteriormente, hace referencia a una serie de nuevos monumentos cuyas
cualidades formales y conceptuales que subvierten la iconografia del
monumento tradicional. El texto El culto moderno a los monumentos de
Rois Reigl nos permite analizar en profundidad las principales diferencias
entre los monumentos tradicionales que se erigen en el espacio publico
y aquellos contramonumentos a los que se refiere James E. Young,
asi como las ideas y términos ligados a ellos: el de historia, memoria,
lo figurativo, lo heroico, el papel del espectador, el material utilizado en
su construccion o su ubicacién y el periodo de tiempo que permanecen
instalados en los enclaves publicos.

Analizamos asi tres ejemplos concretos de contramonumento que
propone el autor: el Monumento contra el fascismo en Hamburgo, de los
artistas Jochen Gerz y Esther Shalev-Gerz; Black Form, un gran bloque
de piedra negro instalado en el medio de la plaza delante del Palacio de
Minster para el Skulptur Projekte de 1987, del artista Sol Lewitt; y la fuente
invertida de Horst Hoheisel en Kassel, que conmemora la fuente original
de Aschrott. En estos tres ejemplos concretos encontramos matices,
caracteristicas y patrones primordiales que definen con precision el
concepto de contramonumento, de los cuales nos valemos para diseiar
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los tres bloques que componen nuestra propuesta de modelo analitico.

El primero de estos bloques hace referencia a la materializacién
de la obra, es decir, a los materiales y los procedimiento utilizados en
Su ejecucion, que se basan en nociones como la desmaterializacion, el
vacio, la ausencia o la negacion de formas preexistentes. Para estudiar
la utilizacion que hacen los artistas contemporaneos de objetos banales
y descartados ha sido relevante el texto de Marchan Fiz Del arte objetual
al arte del concepto, al igual que el estudio de diferentes practicas y
tendencias en el arte del siglo XX que han sido caracteristicas por los
diferentes usos que los artistas han hecho de los materiales y objetos
incorporados, como son el ready-made, el arte objetual, el process art, el
arte povera o el object troubé, unas practicas de las que son deudores los
actuales artistas de la memoria. Podemos destacar ademas la recurrencia
a la fotografia amateur y familiar como un “objeto” e imagen encontrado
y aparentemente banal, que por su potencialidad como activadora de la
memoria, su relacion con el pasado y sus amplios usos sociales (temas
clave en las reflexiones de autores como Roland Barthes, Marianne
Hirsch, Philippe Dubois o Pierre Bourdieu), se ha convertido en un
elemento muy utilizado para abordar la memoria en propuestas artisticas.
Merece la pena destacar que las cualidades afectivas, sensoriales e
incluso corporeas inmanentes en estos objetos, segun mantienen autores
como Jill Bennett, Miguel Angel Hernandez-Navarro o Andreas Huyssen,
constituyen elementos alegdricos que dan presencia a lo ausente,
involucran activamente al espectador y dinamizan una relacién empatica
y mnemonica con los trabajos.

En un segundo bloque se pone en evidencia el compromiso que
las obras de la memoria tienen con el pasado y, especialmente, con la
relectura de ciertos acontecimientos traumaticos. Esta linea del modelo
analitico, donde estudiamos las formas en las que se realiza una revision
del pasado y de la historia, se sintetiza a partir de conceptos como el de
contra-memoria (empleado por Foucault para rechazar y cuestionar las
versiones oficiales de la historia que han sido impuestas por los gobiernos
y los historiadores), lo antiheroico, el concepto de posmemoria introducido
por Marianne Hirsch o los memory-works (ejercicios de memoria) que
define Sussannah Radstone. Sefalaremos igualmente de la importancia
del auge de las autobiografias a partir de la década de los noventa, una
practica que analizamos desde los planteamientos tedricos de Claude
Arnaud, Paul de Man o Pierre Bourdieu y desde su reflejo en la practica
artistica, como lo demuestra el texto de Ana Maria Guasch Autobiografias
visuales. En esta tarea, las experiencias y los testimonios de las victimas
y de las generaciones posteriores de eventos traumaticos de la historia
son imprescindibles a la hora de sacar a la luz acontecimientos que han
estado reprimidos durante afios.

Por ultimo, construimos el tercer bloque del modelo analitico
basandonos en la idea de temporalidad, es decir, partiendo del hecho
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de que el tratamiento del tiempo se convierte en una herramienta para
la configuracion de las obras de la memoria, al igual que ocurre en los
contramonumentos. Los materiales y el desarrollo procesual de dichas
obras establecen una relacion temporal donde el pasado se reconstruye
desde el presente. De esta manera, al igual que en el contramonumento
donde la memoria no se impone directamente al espectador, el ejercicio
de memoria que activan estas obras de arte depende directamente del
presente y de las circunstancias del visitante, que reconstruye el pasado
con su observacién e imaginacion.

Para la estructuracién de la propuesta del modelo analitico sobre
la temporalidad recurrimos a autores que han tratado la concepcion del
tiempo en diferentes vertientes, como San Agustin, Immanuel Kant, Henri
Bergson, M. Heidegger, Paul Ricoeur, Jaques Derrida o Mary Ann Doane.
En esta perspectiva, es destacable ademas la tesis de Andreas Huyssen
segun la cual ve como una de las causas de la actual preocupacion por
la memoria una crisis en la creencia de una estructura racional de la
temporalidad, provocada principalmente por el colapso de los limites entre
pasado y presente, al igual que la alteracién de la percepcién espacio-
temporal que han originado los avances tecnoldgicos y la movilidad
global.

Por otro lado, nos valemos del razonamiento de Jeffrey K. Olick
sobre la memoria colectiva, de su definicion de la memoria no como una
cosa ni como una facultad, sino como algo que hacemos, y no algo que
tenemos. Este caracter procesual y de constante reconstruccién que
otorga a la memoria es clave para analizar algunas obras de artistas
contemporaneos, lo cual requiere, por otro lado, un estudio de ciertos
artistas referentes que han utilizado las imagenes y los documentos como
herramientas para reconstruir el pasado y como portadores de diferentes
temporalidades. También recurrimos al trabajo de Piotr A. Cieplak, que
indaga sobre la intersecciéon de los procesos materiales y mentales
en la practica fotografica, centrandose en la dimension temporal de la
interseccion entre al memoria y la fotografia.

Este punto lo complementamos con dos claros referentes: el Atlas
Mnemosyne de Aby Warburg y el proyecto de El libro de los pasajes de
Walter Benjamin. Ellos han sido utiles para nosotros tanto por su forma de
revisar la historia como por la importancia que otorgan a la memoria para
reconstruir los diferentes fragmentos y temporalidades que componen
sus trabajos y, al mismo tiempo, para reconfigurar o revisar la historia y
el pasado. Estas reflexiones estan alumbradas por las investigaciones
del historiador de arte y ensayista George Didi-Huberman en relacion al
proyecto de Aby Warburg, asi como por su interpretacién de las imagenes
apoyandose en el psicoanalisis para construir otra posible historia del
arte y por sus contribuciones sobre la técnica del montaje que incide en
la memoria y la imaginacion del espectador.

Estas tres lineas diferentes que componen nuestra propuesta
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de modelo analitico vertebran el estudio sobre las obras de arte y los
artistas, de los que nos ocupamos en los tres ultimos capitulos de la
Tesis. En cada uno de los capitulos presentamos una linea de las tres que
se han propuesto en el modelo analitico. Introduciendo cada apartado
con aportaciones tedricas que profundizan en la tematica especifica
a tratar, analizamos las cualidades estéticas, formales y conceptuales
de una serie de artistas y obras concretas consideradas como claros
exponentes en la correspondiente linea tematica sobre la memoria. Los
artistas que estudiamos en esta Tesis, clasificados en los tres bloques
diferentes que conforman el modelo analitico propuesto, son: Christian
Boltanski, Doris Salcedo, Rosangela Rennd, Tacita Dean, Louise
Bourgeois, Rachel Whiteread, Glenn Ligon, Jane & Louise Wilson, Louise
Bourgeois, Gabriela Golder, llya Kabakov, Francesc Torres, Kara Walker,
Maria Ruido, Krzysztof Wodiczko, Nada Sehnaoui, Fernando Sanchez
Castillo, Walid Raad, Pedro G. Romero, Gerhard Richter, Tania Bruguera
y Miroslaw Balka.

El analisis riguroso de algunas obras especificas de estos autores
completan el discurso de esta Tesis y demuestran la funcién del arte
contemporaneo en la realidad del presente, asi como su compromiso con
la sociedad, la cultura y la historia.

Los contenidos de la presente Tesis doctoral se estructuran en
cinco capitulos diferenciados. En el primero de ellos, titulado La era de
la memoria, nos proponemos contextualizar la actual preocupacion por
la memoria tanto desde el ambito historiografico como desde el social
o el cultural. Partiendo de los Estudios sobre la Cultura de la Memoria,
recopilamos y analizamos las diferentes aportaciones tedricas sobre la
memoria que justifican el surgimiento de sus discursos principalmente a
partir de la década de los ochenta. Las disertaciones sobre la memoria
colectiva que clarifican los marcos sociales de la memoria, el cambio
semantico de memoria e historia, la descripcidon de las formas que han
tomado los recuerdos de ciertos eventos traumaticos de la historia asi
como su reflejo en fendmenos tan diversos como los memoriales, los
monumentos y la cultura, marcan la estructura de este primer capitulo.
En la profundizacion sobre el entendimiento de la memoria afiadimos
ademas reflexiones relacionadas con su modo de operar, tanto en el
ambito individual como colectivo. Para ello, explicamos las ideas y
nociones de inscripcion o incorporacion de la memoria, la memoria
voluntaria e involuntaria, la influencia del olvido y, por ultimo, los ejercicios
de memoria con los que reconfiguramos nuestro pasado y construimos
nuestra identidad personal y colectiva.

La incuestionable necesidad de la memoria en la sociedad
como un dispositivo para construir y dar sentido al presente y al sujeto
contemporaneo tiene su reflejo en las practicas conmemorativas, en los
memoriales y en los monumentos que se erigen en los espacios publicos
y urbanos. Esta cuestion de la practica de los monumentos, marcada
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por la polémica sobre como representar acontecimientos traumaticos
y como rescatar la memoria de las victimas, es la base del segundo
capitulo. En él nos centramos en la diferenciacién de los monumentos
tradicionales con respecto a los denominados contramonumentos que
se han erigido a partir de la década de los noventa, para, a partir de
estos ultimos, vertebrar una propuesta de modelo analitico que deviene
en soluciones estéticas, formales y conceptuales con las que estudiamos
y clasificamos las obras de arte de la memoria que se muestran en los
espacios expositivos dedicados al arte contemporaneo.

El estudio de ejemplos concretos de contramonumentos nos
proporciona un entendimiento profundo de las caracteristicas y patrones
esenciales de dicho concepto, mediante los cuales elaboramos los tres
bloques que componen nuestra propuesta de modelo analitico. Aunque
en este segundo capitulo elaboramos las bases tedricas del modelo,
es en cada uno de los tres siguientes donde nos ocupamos de los tres
perfiles diferentes que se recogen en él, para analizar obras y artistas
concretos de cada modalidad.

Asi, en el capitulo que lleva por titulo Objetos y espacios de la
memoria como materia prima, recopilamos varios artistas contemporaneos
para abordar las obras de la memoria que parten de las ideas de des-
materializacion, vacio, ausencia o negacion. Para dicha finalidad, estas
propuestas se apropian de materiales descartados y banales que se
caracterizan por incorporar cualidades mnemaonicas e incluso corporales
de sus antiguos portadores, unas cualidades que sirven como indice de su
ausencia. Nociones como la memoria sensorial, el afecto, la emocion, la
rastros de memoria en los materiales o la idea de ausencia se convierten
en elementos con los cuales se da a conocer lo que se ha perdido. Son
obras dirigidas a un espectador individual que tienen como objetivo
transmitir las experiencias e impresiones del pasado, inseparables de las
sensaciones y el afecto inmanentes en ellas.

El capitulo cuatro lo planteamos desde las obras de arte de la
memoria preocupadas en realizar una revisién y reconfiguracion critica de
la historia y del pasado reciente, una tendencia en la que diferenciamos
tres directrices: los trabajos que hacen una revisién a partir de historias
individuales y autobiograficas, otros que se basan en la recuperacion
de la memoria antiheroica en un plano mas colectivo y, por ultimo,
aquellas propuestas que tienen como objetivo dinamizar un ejercicio
de contra-memoria en el espectador. Con este propdsito, recurrimos a
algunas aportaciones teéricas del campo de la filosofia, la sociologia,
la historiografia y la antropologia para tratar cuestiones como la contra-
memoria, la idea de “historia critica” que aporta Nietzsche, lo antiheroico, la
posmemoria, los ejercicios de memoria, los testimonios y la autobiografia.
Ademas, senalamos la trayectoria e influencia que algunos de estos
términos han tenido en el arte, especialmente desde los denominados
como “arte politico”, “arte activista” y “arte publico” que surgen en la
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segunda mitad del siglo XX. Estas referencias nos adecuan un contexto
y entendimiento propicio para las obras de arte contemporaneo sobre
las que investigamos. La intencion de estas propuestas de sacar a la luz
versiones de la historia que completen y a la vez cuestionen las versiones
oficiales y hegemonicas de la historia, destacan el papel politico y social
del arte en el tratamiento de acontecimientos historicos.

La tematica comun de los proyectos analizados en el capitulo quinto
es la temporalidad, concretamente, su tratamiento y experiencia en la
obra de arte. En esta tercera linea del modelo analitico identificamos
argumentos tedricos que explican la concepcion de la temporalidad,
los cuales nos facilitan comprender su aplicacion en la construccion y
experiencia de la memoria frente a la obra de arte. Estudiamos asi los
materiales y el desarrollo procesual de dichas obras, que establecen una
relacion temporal donde el pasado se reconstruye desde el presente.

En el tratamiento de la temporalidad al que nos referimos
encontramos dos tendencias diferentes. La primera de ellas tiene que ver
con aquellas propuestas que promueven conexiones entre las diferentes
temporalidades que representan los materiales e imagenes que la
conforman. En concreto, estudiamos trabajos de recoleccion y montaje
de imagenes (algunos construidos bajo el concepto de atlas y archivo)
que han sido creados por algunos artistas contemporaneos, donde
explicamos también sus antecedentes en la teoria y la practica artistica.
Esta propuesta se sustenta en aportaciones tedricas que recogen la idea
de “imagen dialéctica” de Walter Benjaminy las “zonas de indeterminacion”
que explicaba Henri Bergson (en las que realmente experimentamos
el tiempo y nuestras propias duraciones de vivir), pero también en el
analisis de algunas obras concretas y exposiciones monograficas. Entre
estas ultimas podemos destacar la comisariada por Didi-Huberman en el
Museo Reina Sofia con el titulo Atlas, ;como llevar el mundo a cuestas?,
donde, a través de una serie de artistas, hace visible el nuevo marco
de pensamiento introducido a principios de siglo por Aby Warburg sobre
el conocimiento historico y de las imagenes. Las obras de los artistas
incluidos son, de alguna forma, herederas de las metodologias empleadas
por Warburg con las imagenes y sus concepciones del tiempo, la historia
y la memoria.

En un segundo apartado dentro de este capitulo sobre la
temporalidad, nos centramos en propuestas artisticas concretas que
se entienden como un proceso, es decir, aquellas obras en las que la
duracioén o el fragmento de tiempo en que permanecen instaladas marcan
su caracter transformador y la narratividad que esta inmersa en ellas. Por
lo tanto, exponen la evanescencia del tiempo como una base primaria con
la que activar un trabajo de memoria en el espectador, imprescindibles
para poder transmitir conocimiento reflexivo sobre el pasado.

Por ultimo, insistir en que nuestra distincion de las tres lineas que
conforman la propuesta de modelo analitico no tienen limites rigidos, algo
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que se demuestra en el analisis exhaustivo de las obras concretas, donde
podemos comprobar que poseen propiedades tratadas en otras partes
del modelo. Aun asi, son organizadas atendiendo a las caracteristicas
principales inmersas en ellas que las constituyen como claros ejemplos
de dichas directrices.

El orden que toma nuestro analisis pretende Unicamente hacer
mas clara la exposicion del tratamiento de la actual preocupacién por
la memoria en el arte contemporaneo. Dicho tratamiento de la memoria
en las obras de arte, asi como la conformaciéon de las mismas, no se
da a través de estrategias limitadas y unidireccionales, lo cual seria una
contradiccion teniendo en cuenta la estructura abierta de las obras y su
contextualizacion dentro del arte contemporaneo.
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INTRODUCTION

The interest in dealing with memory in contemporary art is the
topic of a previous research study' in which specific works of artists
were analysed and some of my art works were included. The study was
conducted from the notion of memory as a construction of personal and
collective identity, building up a theoretic-practical discourse that was used
as the common thread to tackle all the artworks. From the analysis and
production of those works, we concluded that the concern on memory and
identity evolves into aesthetic and conceptual responses, which the banal
and the notion of void and time become key tools to build up the artworks.
That way, new questions about the inquisitiveness of many other artists
dealing with memory in relation to the current cultural and historic context
arose.

Considering the evident boom of memory discourses and its impact
in art, our motivation for the present thesis is providing a backbone of
an analysis method that could provide a better understanding and draw
specific conclusions about contemporary art dealing with memory. With it,
we will focus on its aesthetic, formal and conceptual qualities, as well as
in its social and historic influence.

In spite of the amount and variety of contemporary artists and
collections that pay attention to memory, it is remarkable that it has
been written about it occasionally and in relation to certain artists and
exhibitions. Therefore, a monographic research is required to hold the
most important theoretic contributions on the topic, an in-depth analysis
that allows delving on the varied and numerous functions of memory within
the theoretic and practical current art context. Our aim is to create a study
that indicates the conceptual, formal and aesthetic keys of works of art
focused on transmitting the memory concern, as well as its understanding
and contraposition with the notion of history and the way in which it is
passed on to the wide society when the projects are displayed in art
galleries, museums and other spaces for contemporary art.

The importance of memory has been remarkable in philosophical,
scientific, sociological and artistic studies from a remote time. In ancient
Greece, Mnemosyne was established the goddess and personification
of memory, but also the goddess of wisdom and the mother of all other
muses; she even been considered the parent of arts and science. On
the other hand, Romans, who had its equivalent in the goddess Moneta,
understood memory as the essence of teaching, learning and mind.

Since the end of XVIII century, the emergence of Romanticism and
the decay of rhetoric traditions led to a reaction against the rationalism

1 MARTINEZ Rosario, Domingo, La memoria como construccién de la identidad en la
practica artistica contemporanea (Memory as identity construction in contemporary
art practice), MA Thesis supervised by José Luis Cueto Lominchar, Postgrade in Art:
Production and Research, Polytechnic University of Valencia, 2006-2007.
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of Enlightenment and Classicism. In Romanticism, a new way of feeling
and conceiving the being, nature and life itself spread. Feelings and the
search of personal freedom get high value, both of which promoted a
conception of memory that is intrinsically linked to individual experience
and the awareness of the passing of time. One of the greatest exponents
is the English poet William Wordsworth, who conceives memory as a
linkage between present and past. It is an act of remembering that allows
reaching personal knowledge and approaching the truth and happiness of
the past, both of them needed for the well-being in present. In the same way,
Marcel Proust defines with In search of lost time that memory constitutes
a way of knowledge, but mainly a representation of imagination, that is to
say, a construction that emerges with emotional fundaments rather than
with intellectual fundaments. It's a well-known episode of the madeleine,
which demonstrates involuntary memory is more authentic because it
originates from a king of not-requested call produced from the encounter
with external agents, as can be a photograph, a smell, a place, a person,
or a flavour.

Nevertheless, although this conception of memory is an essential
componentin personal feelings, it is still perceived in the current timeframe.
Since the last decades, memory has taken part in political and social
discourses and contexts. It acknowledges the significance of keeping a
commitment with history, even reaching global proportions.

The notion of memory is an important issue for some works
and thinkers at the beginning of the twentieth century as well. In their
concern to deal with history and how to represent it, the works of Aby
Warburg and Walter Benjamin mean a literary and visual response in
which fragmentation; montage and their relation to memory serve as
tools for the history and past reconfiguration. Thus, both Warburg’s Atlas
Mnemosyne and Benjamin’s Arcades Project settle as a composition in
which no-linearity, fragmentation and juxtaposition of different documents
becomes a method to give meaning to history. The past and present;
where memory establishes as the mean that enables such connection
and reconfiguration to the mind.

The repercussions of Benjamin’s studies in current times lie mainly
in understanding history as a rescue of past conditioned by social and
political injustice. Its duty consisted in re-thinking the possibilities of critical
history and removing from the universal past all what historians had not
written about the defeated, many of them oppressed even from knowing
the truth. On the other hand, the role of memory and visual representation
in Warburg’s Atlas, displayed by the method of pictorial montage, disclose
the conception of culture as a space of memory in which the visual and
other symbols shape an accumulation of juxtaposed memories with a
broken chronological linearity.

The interest of rescuing marginalized stories that have been
oppressed and ignored in the official and hegemonic historic discourses,
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comprise a direct concern in many of Michel Foucault's works, supported
by the desire of presenting the history’s ideological partiality. This re-
evaluation and the acknowledgement of history relativity has been kept
during the second half of the twentieth century and has been one of the
main triggers in promoting memory as a mean that keeps vital links with
the culture in which it is settled. For this reason, Foucault called that “other”
memory as counter-memory, a concept of resistance that construct the
recalls and ratify the forgotten and repressed stories.

If modernity was defined by a rejection to the references of the
past in order to progress and renew, the beginning of post-modernity was
characterized by “the end of history”, “the end of art” or “the death of man”,
which entailed a different understanding on the concept of past, history,
man and art. Since then, a big need to remember, privilege and review
the past is perceived. The national French memory historian, Pierre
Nora has noted the recent change that every country, social, ethnic, and
familiar group has undergone in their relation with past. A change that has
questioned the official discourses about history is in restoration of lost
and undercover signs of the past. It is also in the increase of memorials
and commemorations, and in a strong dependence on the heritage and
patrimony.

According to Andreas Huyssen, the concern on memory that has
characterized last decades has one of its triggers in the increasing
discourses that started in the early eighties about the Holocaust events.
This is due to the fact that it was that time when the testimonies of
those who experienced it came to light, promoting the celebration of
anniversaries that had a big effect in politics and the media. Such concern
has become into what many critics have called “Cultural Memory”, an
upsurge in political and cultural debates about issues related to past that
has taken place in the North Atlantic and Latin America area. In context,
there has been a semantic change in the concepts of history and memory,
due to the fact that the compression or almost removal of the space of time
that once existed between history and the present has made memory, the
raw material from which it can construct, revise and re-configure the past
and history.

Memory is no longer just a recording or storage of data and
experiences of the past, but it is also the main mechanism for the emotional
understanding of the world and many all individuals. The contemporary
historical, political, social and cultural situation has ratify memory as the
vital faculty of a human being, a characteristic that allows recognizing
ourselves as well as our relation to others and to the space-time in which
we live. Even so, it is known that the reliability of memory is not total,
because it is threaten by oblivion and the conditionings of the present,
which modify the knowledge that we already had about certain recalled
events.

There is recognition that memory is not only individual or exclusively
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linked to personal experience, but it is also part of the collective domain,
which configures and determines it. This dichotomy between individual and
collective memory, and between memory and history, has shaped Cultural
Memory, which has become a core subject both in historiographical and
cultural studies. They stand up for a notion of memory that is directly
related to present and for the fact that our perception of history and past
is determined according to the current circumstances, a question that
explains the on-going mutability of memory.

This movement from history to memory is plainly articulated in the
many recent attempts to claim the missing people and the marginalized
histories within the realm of contemporary art. Current artists interested
in dealing with the current concern on memory in their artworks take up
again, in some way, the ideas of Proust, especially because he conceived
memory as a creative power that could connect past and present, and
allows transmitting personal stories and experiences into the public terrain.
Thus, it is in this context of contemporary art and in those practices of
memory that promote a critical revision of history in which we settle the
grounds of this doctoral Thesis.

In the search for antecedents to this study, we acknowledge
the existence of some works created within the theory of art that have
tackled the relationship between memory and contemporary art, such as
Contemporary Art and Memory: Images of Recollection and Remembrance
(2006) by Joan Gibbons or Making Memory Matter: Strategies of
Remembrance in Contemporary Art (2007) by Lisa Saltzman. Both of
them approach and point out some inquisitiveness and specific tendencies
of artists dealing with memory in their works. Besides, there are some
relevant texts in exhibition catalogues about that topic, as for instance
Lugares de la memoria? or Ejercicios de memoria®, and short articles that
analyse works of art created as forms of memories?, as a connection with
the memory of specific places or as performances® and commemorations
in the visual media®.

2 The exhibition Lugares de la memoria took place in the Espai d’Art Contemporani de
Castellon, EACC (Space of Contemporary Art of Castellon) in 2001, and it hold artworks
of the artists Miroslaw Balka, Eugenio Dittborn, Jean-Luc Godard, Felix Gonzalez-Torres,
Chris Marker, Antoni Muntadas and Doris Salcedo.

3 Ejercicios de memoria, curated by Juan Vicente Aliaga, held in the Centro de Arte La
Panera (Centre of Art La Panera) of Lleida in 2011, and it displayed the art of Montserrat
Soto, Ana Navarrete, Rogelio Lopez Cuenca, Francesc Abad, Pedro G. Romero and Ana
Teresa Ortega. These are emblematic artists among those who address historical memory
and the recent history of Spain, and that have been working thoroughly within the Spanish
borders in the last years.

4 GREEN, Charles, « The Memory Effect. Anachronism, Time and Motion», Third Text,
Vol. 22, n. 6, Noviembre 2008, pp. 681-697.

5 TILL, Karen. E., «Artistic and activist memory-work: Approaching place-based practice»,
Memory Studies, Vol. 1, n. 1, 2008, pp. 99-113.

6 KUHN, Annette, «Memory Texts and Memory Work: Performances of Memory in and
with Visual Media», Memory Studies, Vol. 3, n. 4, 2010, pp. 298-313.
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Even so, we have no evidence of the existence of any accurate and
thorough study that delves into the function of memory within the theoretic
and practical realm of contemporary art, and into the strategies used by
artists to represent it. Consequently, it is needed a study that holds the
expressions of memory and the methodologies employed to deal with
the current understanding. A study to mark the conceptual, formal and
aesthetic key in artworks focused in conveying the current concern on
memory, as well as its understanding and contraposition to the notion of
history.

Contemporary art comprises the ideal context to address the current
discourses about memory, mainly due to its property of being an open
mechanism that holds the new digital media, a realm where new ways
of exhibiting and museums keep appearing and where a interconnection
of different disciplines, methods, artistic languages and other fields of
knowledge can be noticed. Thatis why the installation, for many considered
as the central mean in contemporary art, has the capacity of providing
that open realm to house the on-going constructions and debates about
memory.

This hybridization of genres and contamination of methods and
languages, but especially the need to create new ways of memorializing
and commemorating history, has led to what the professor of English and
Judaic Studies James E. Young has called “countermonuments”. With this
term, he refers to the display of new monuments, initially in Germany,
in the nineteen nineties era, which encompass a range of patterns and
features, both formal and conceptual, that subvert the logic of traditional
monuments and differs from its iconography.

The closed dependence of the monument to the changes that took
place along the twentieth century, both in the terrain of aesthetic and in the
development of visual art, and also in the recent debates about history and
memory, has made its practice to be formally and conceptually modified.
Thus, as James E. Young asserts, “The result has been a metamorphosis
of the monument from the heroic, self-aggrandizing figurative icons of
the late 19" century, which celebrated national ideals and triumphs, to
the antiheroic, often ironic and self-effacing conceptual installations
that mark the national ambivalence and uncertainty of late 20"-century
postmodernism™.

In this Thesis, we take the idea of countermonument as a concept
that provides the backbone of an analysis method from which we
investigate and classify certain aesthetic, formal and conceptual features
in contemporary artworks dealing with memory. In this way, our aim is
to define and justify those artistic proposals whose essential premises
correspond to the ones that define the countermonument and that, in

7 YOUNG, James E., «Memory and Counter-memory: The End of the Monument in
Germany», Harvard Design Magazine, n. 9, Fall, 1999, p. 2.
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doing so, could be conceived as a modality of them, with the difference
that they are generally displayed in rooms of art, galleries and museums,
and not in public spaces. Moreover, the study takes the basis of Cultural
Memory and Memory Studies as the starting and culminating point,
big multidisciplinary fields that have a big impact on the discourses of
contemporary art and, at the same time, gets contaminated by them.

In carrying out the Thesis, we use some expressions and terms
that, due to their wide meanings, need to elucidate the specific approach
and use them and we will make of them. Firstly, we want to make clear
that the theory about memory is so wide and diverse, and has been
studied in so many fields throughout history that it would be unfeasible
to encompass it in just one study. This Thesis is avoiding to make an
analysis or recollection of the theories and essays done about memory,
but resort to those approaches to it from psychology, philosophy, sociology
and anthropology that are applicable to our discourses, just in the right
measure and moment that are relevant to explain the use of memory in
contemporary art and how it is understood nowadays.

On the other hand, we will cover those artistic proposals that have
been made since the eighties, mainly during the nineties and the first
decade of the 21% century, in other words, those works encompassed
within the so-called contemporary art. Although the term contemporary
can stand for something that is simultaneous in time, we will resort to the
statements of the art critic Arthur Danto about it to refer to the specific
artistic and historical context that starts in the early seventies when
the avant-garde art transformed and subsequent to the hegemony of
abstract modern arté. This variation leads to the elimination of in advance
established connotations about how art should be and a total freedom in
making the artworks, in such a way that artworks “can look like anything
at all”®. As a consequence, he asserts that the museum was divested of
its dominant and limited narrative that possessed until that time in order to
adapt and match with the new artistic proposals.

In some more recent dissertations about contemporary art, Terry
Smith has advocated the perseverance and improvement of certain
notions of art from the last stage of modernism, its determination from the
specialist’s varied contribution in a global context and the importance of
the little stories and the small acts that conform many artworks. In his own
words, he discerns “four mayor preoccupations in most contemporary
art practice and discourse: continuing work on the implications of the
fundamental provisionalization of art that erupted in the 1950s and 1960s;
the institutionalization of Contemporary Art as a recursive refinement
of high Modernism; the accommodation of the diversification of values
introduced by practitioners emergent from all over the world; and a

8 See: DANTO, Arthur C., Después del fin del arte: el arte contemporaneo y el linde de la
historia, Barcelona, Paidés, 1999 [1997], p. 39.

9 Ibidem, p. 43.
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widespread inclination toward an art of small gestures, slight interventions,
imagined transformations”°.

In the third place, considering the unlimited number of contemporary
artists that deal with questions about memory and in spite of establishing
a proposal of a specific analytical model, the difficulty of choosing an
enclosed number of artists to be included arises. We select them on the
basis of the patterns and features that define the three different accounts
from the analytical model proposal that was structured from the notion of
countermonument. We have chosen artists and particular artworks that
are clear examples of such model, although of course they also share
formal and conceptual features that correspond to the other approaches
in the study.

It is worthwhile pointing out that the selected works in the analysis
are generally displayed in the spaces of art galleries, museums and other
venues dedicated to contemporary art, since they are artworks that are
not conceived as monument or countermonument to be displayed in the
public and urban areas. Even so, we cover some works that have been
conjured up to be displayed in the public space, which we find necessary
to be included because of their features and potential to show the rupture
of the limits in the functions that once were given to monuments, museums
and artworks.

The general purpose of the research is elaborating an analytical
model that allows us to define and justify the works of contemporary art
dealing with memory and whose main premises match the ones that
defined the countermonument.

Next, we present the specific aims of this research:

1. Propose the basis of the study from the most relevant theoretical
contribution about memory, history and art, as well as the relationship
among them. They are the basis that allows us to delve into the treatment
and function of memory in the theoretical and practical terrain of
contemporary art.

2. Constructa model of analysis from the notion of countermonument,
whose theoretical corpus permits us to determine the factors diversity
that intervene in memory as a creative strategy and the effects that his
practice has had in artworks focused in transmitting the current concern
on memory.

3. ldentify, define, and justify the contemporary art proposals whose
essential premises match the ones of the countermonument, and that, as
a consequence, could be understood as a modality of them; just differing

10 SMITH, Terry, «Introduction: The Contemporaneity Question», en: VV.AA., Antinomies
of Art and Culture: Modernity, Postmodernity, Contemporaneity, Terry Smith, Okwui
Enwezor, and Nancy Condee (Eds.), Durham; London, Duke University Press, 2008, p.
16.
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in the fact that they are mainly displayed in galleries, museums and spaces
used for contemporary art.

4. Define the works of memory made from the idea of absence, void
or negation, and in which artists employ banal and discarded objects as
symbols or traces of the past and theirs prior owners’ memories.

5. Discover the strategies used by artists to carry out a critical
revision and reconfiguration of past and history, questioning theirs official
or hegemonic versions and retrieving the victims’ concealed, oppressed
and hushed up stories.

6. Define and demonstrate the treatment of temporality in
contemporary artworks that deal with memory and use temporality as
an essential resource to boost the viewer’'s memory-work and critical
knowledge about the events embodied in the piece of art.

7. Demonstrate the importance of dealing with memory in
contemporary art and its function as a vital agent in current context. That
is, a context marked by the acts of memory, which are indispensable both
for life and for contemporary culture.

The hypothesis we suggest is that the interconnectedness with
memory in art of the last decades has turned into aesthetic, formal and
conceptual transformations in a sector of contemporary art that encompass
those artworks concerned about amending and re-configuring past and
history, which aim is to bring to light oppressed and forgotten stories in the
official and hegemonic discourses.

We distinguish a group of inquisitiveness and aesthetics and
conceptual responses in the practice of countermonuments that can be
extrapolated to the pieces of art about memory displayed in exhibition
rooms and museums. This method also demonstrates the current belief
of memory (mainly in its relation and contraposition to history), the role of
artistic practice and the context of contemporary art in such task, and the
juxtaposition among the functions traditionally assigned to monuments,
memorials, museums and artworks.

In order to meet the approaches mentioned, our research has
been structured following a methodology of comparative analysis, that
is to say, a researching, reading and interpretation process that stems
mainly from the theory of art, but that also required some supplement
from philosophical, literary, historiographical, anthropological and social
theories and considerations.

First of all, we focused in explaining the historiographical, social and
cultural backgrounds that constitute the grounds in which we delimit this
Thesis. We establish as the main core, the upsurge of cultural and political
debates about issues of the past that affect situations of the present, in
particular what Jan Assmann has called Cultural Memory.
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The book On Collective Memory by Maurice Halbwachs, in which
he stems from the analysis of social classes to reach to the study of the
memory’s social frames, has been a reference point both to understand
the current concern on memory and the contemporary artists’ motivations
to deal with it. The distinction he makes between history and collective
memory, along with the contributions that some authors had previously
made about it, as Walter Benjamin (especially in his Theses on the
Philosophy of History, in which he retrieve a trapped past by social and
political injustices), Theodor Adorno and Michel Foucault (willing to present
the ideological partiality of history), have enlightened the reflexions about
the current notion of memory in contemporary philosophers, sociologist
and historians. Some names should be noted among them, such as
Andreas Huyssen, Manuel Cruz, Jan Assmann, Tzvetan Todorov or Pierre
Nora. These authors have identified and investigated the general interest
in memory since the 1980s, noticeable in diverse phenomenon such as
commemorations, monuments and culture. They conceive memory not
as something fixed or unchangeable in the past, but as an active and
mutable agent that re-builds in present, and even determines it.

Among the aforementioned authors, Andreas Huyssen’s
contributions and thoughts about art, literature and the notions of
nationalism, memory and temporality in post-modern societies have been
remarkably important when constructing the structural framework of the
Thesis. Those are reflections that have been encompassed in books like
Twilight Memories: Making Time in a Culture of Amnesia; En busca del
futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de globalizacién; or Present
Pasts. Urban Palimpsests and the Politics of Memory.

In order to study and understand how memory works in the collective
and individual domain, we resort to the text How Societies Remember
(1989) by Paul Connerton, in which, based on On Collective Memory
by Halbwachs, he argues that the body can be seen as a container or
holder of memory and discerns two kinds of social practices: inscription
and incorporation. For this purpose, we bring up Marcel Proust’s idea
about “involuntary memory” (which he deals with in the seven volumes
of In search of lost time), the importance of oblivion in the configuration
of memory that Marc Augé explains in Las formas del olvido and Paul
Ricoeur in ;Por qué recordar?, the notion of “memory-work” employed
by Susannah Radstone in the book Memory and Methodology, and the
Henri Bergson’s philosophical reflexions in Memory y vida or Matter and
Memory. All of them are key examples that allow us to comprehend how
people shape and, at the same time, how are they shaped by memory.

Dissertations over the concept of memory made in different fields
of study provide us a better comprehension about contemporary art
practice dealing with it, remarkably for being presented in opposition to
the idea of history and for being vital for the construction of personal and
collective identity. In this way, it is proved that society needs to appeal
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to memory. Memory becomes established as a witness and a stabilizer
for lived experiences. It works as the mooring from which construct and
give meaning to present and to the contemporary being’s identity, who is
knocked off-balance because of the alteration of space-time experiences
caused by both technology development and globalization process.

Set in a context, the upsurge of memory debates that have taken
place mainly since the eighties, we will mention several recent historical
episodes, of which memory and reconfiguration are still a hot issue or
have turned into an incentive for questioning the past. Among them,
we could point out the Nazi Holocaust, the nuclear attack in Hiroshima
and Nagasaki, the Spanish Civil War and the transition to democracy
period, the fall of the Berlin Wall, the collapse of Soviet Union and the
need to get east European post-communist countries’ memory back, the
military dictatorships in Latin America, the end of apartheid in Africa, the
creation of the Truth and Reconciliation Commission, or the Civil Wars in
Lebanon. This series of events have not been just the object and trigger
of the memory boom, but they have also become decisive issues in the
commemorative practices and in the contemporary art’s topics. Along
these lines, the Pierre Nora notion of what he has called Lieux de mémoire
(Realms of memory) are relevant in so far as they point out the ways in
which commemorative and revisionist practices on history have changed.

Such commemorative practices are marked, particularly during
the 1990s decade, by the emergence of trauma discourses, which are
framed within the neoliberalism success that has eased the emergence
of witnesses and survivors’ personal testimonies about past traumatic
events. This has proved that inquiries on memory in our current world
have nothing to do without the notion of historical trauma.

The study of these commemorative practices in last decades leads
us to James E. Young theories and reflexions, particularly to his contribution
with the notion of countermonument, with which, as already explained,
refers to a series of new monuments of which formal and conceptual
features subvert the traditional monument’s iconography. The book E/
culto moderno a los monumentos by Rois Reigl allows us to analyse in
depth the main differences between traditional monuments built up in
public spaces and those that James E. Young calls countermonuments,
as well as the ideas and terms linked to them: history, memory, figurative,
heroic, the viewer’s role, the materials used to build them or their location
and the period of time they are displayed in the public places.

We consider three examples of countermonument among the ones
proposed by Young: the Monument Against Fascism in Hamburg by the
artists Jochen Gerz and Esther Shalev-Gerz; the Black Form, a big black
stone block displayed in the middle of a square in front of the Munster
Palace for the Skulptur Projekte in 1987, by the artist Sol Lewitt; and the
inverted fountain by Horst Hoheisel in Kassel, which commemorates the
Aschrott original fountain. In these particular three examples we find the
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main nuances, features and patterns that accurately define the notion of
countermonument. On the basis on them, we design the three blocks that
form our analytical model proposal.

The first of these blocks tackles the materialization of artworks, that
is to say, the materials and methods employed to make them, which are
based in notions such as dematerialization, void, absence or the negation
of pre-existent forms. We resort to Marchan Fiz’s book From object art to
concept art to study how contemporary artists use banal and discarded
objects and to examine different practices and tendencies in the art of
the twentieth century characterized by the employment that artists made
of the incorporated materials and objects. Some of them are the ready-
made, object art, process art, arte povera or object troubé, practices that
the current memory artists have as a reference. We might particularly
note the recourse to family and amateur photography as a found “object”
and image apparently banal which, coming from its potentiality as an
incentive of memory, its relation with the past and its extensive social
uses (key topics in the contributions of authors such as Roland Barthes,
Marianne Hirsch, Philippe Dubois or Pierre Bourdieu), has become a very
used element through which memory is dealt with in artistic proposals. Itis
worthwhile highlighting that, according to authors like Jill Bennet, Miguel
Angel Hernandez-Navarro or Andreas Huyssen, the affective, sensorial
and even bodily attributes immanent in this objects enact allegorical
elements that give presence to the absent, involve the viewer in an active
way and boost an emphatic and mnemonic relationship with the works.

The second block highlights the memory artworks’ commitment with
the past and, specially, with re-reading certain traumatic events. This line
in the analytical model, where we study the ways in which the revisions
of past and history are made, summarises from the concepts of counter-
memory (used by Foucault to decline and distrust the official versions of
history that were foisted by governments and historians), the antiheroic,
the notion of posmemory coined by Marianne Hirsch or the memory-
works defined by Sussannah Radstone. We also point out the importance
of the emergence of autobiography since the nineties, a procedure that
we investigate from the Claude Arnaud, Paul de Man or Pierre Bourdieu’s
theoretical approaches and from their reflection in artistic practice, as
shown in the book Autobriografias visuales (Visual Autobiographies) by
Anna Maria Guasch. In this endeavour, the experiences and testimonies
of victims and later generations of historical traumatic events are essential
in order to bring the events suppressed for years out into the open.

Finally, we build the third block in the proposed analytical model
upon the idea of temporality, that is, we start from the fact that dealing
with time becomes a tool for shaping the works of art, as it also happens
in countermonuments. The materials and the process in making these
pieces establish a temporal relationship in which the past is build up from
the present. In this sense, as well as memory is not directly imposed to the
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viewer in the countermonument, the work of memory activated by these
artworks depends on the present and the people’s circumstances. So,
they reconstruct the past from their observation and imagination.

For structuring the analytical model proposal about temporality
we have recourse to authors that have considered the notion of time in
different accounts, like San Agustin, Immanuel Kant, Henri Bergson, M.
Heidegger, Paul Ricoeur, Jaques Derrida or Mary Ann Doane. In this light,
it is also noteworthy the Andreas Huyssen'’s thesis according to which he
sees a crisis in believing the rational structure of temporality as one of the
causes for the current concern on memory. That is mainly caused by the
collapse of the limits between past and present, as well as by the alteration
of the space-time perception prompted by technological development and
global mobility.

Alternatively, we make use of the Jeffrey K. Olick’s arguments on
collective memory and on his description of memory not as a thing or a
faculty, but as something that we make, and not something that we have.
This evolving and ongoing reconstruction aspect he gives to memory
is essential for analysing some contemporary artists’ works, which also
requires studying certain key artists that have used images and documents
as tools for reconstructing the past and as bearers of different temporalities.
We draw upon the work of Piotr A. Cieplak as well, who delves into the
conjunction of material and mental processes in photographic practice,
focusing in the temporal dimension of the intersection between memory
and photography.

We complement this point with two self-evident examples: the
Mnemosyne Atlas by Aby Warburg and the Arcades Project by Walter
Benjamin. They are useful because of their method of reviewing the past
and of the importance they give to memory as a mean for rebuilding the
dissimilar fragments and temporalities that shape their works and, at the
same time, for reshaping or reassessing history and past. These insights
are influenced by the investigation that the art historian and essayist
George Didi-Huberman has made in relation to Aby Warburg'’s project, as
well as by his interpretation of images basing on psychoanalysis to build
another possible history of art and by his contributions on the montage
technique that has an impact on memory and the viewer’s imagination.

These three different lines that form our proposed analytical model
are the essential structure of the study about specific artworks and artists,
which we deal with in the last three chapters of this thesis. Inthese chapters,
we present one of the three lines explained in the analytical model. We
introduce every section with theoretical contributions that details the
specific topic we approach, and we analyse other aesthetic, formal and
conceptual features in a series of particular artists and artworks that we
consider clear examples belonging to the thematic line about memory.
The artists we study, classified in the three distinct blocks that form the
analytical model are: Christian Boltanski, Doris Salcedo, Rosangela
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Rennd, Tacita Dean, Louise Bourgeois, Rachel Whiteread, Glenn Ligon,
Jane & Louise Wilson, Louise Bourgeois, Gabriela Golder, llya Kabakov,
Francesc Torres, Kara Walker, Maria Ruido, Krzysztof Wodiczko, Nada
Sehnaoui, Fernando Sanchez Castillo, Walid Raad, Pedro G. Romero,
Gerhard Richter, Tania Bruguera and Miroslaw Balka.

The accurate analysis of some particular pieces of art by the listed
artists conclude the thesis discourse and demonstrate the contemporary
art role in the reality of the present, as well as its engagement with society,
culture and history.

The contests of this doctoral Thesis have been structured into
five differentiated chapters. In the first of them, entitled The age of
memory, we aim to contextualise the current concern on memory from
the historiographical, social and cultural context. Starting from Cultural
Memory Studies, we gather together and examine the diverse theoretical
contributions on memory that justify the upsurge of its discourses
predominantly since the 1980s decade. The dissertations about collective
memory that clarify the social frameworks of memory, the semantic change
of memory and history, the descriptions of the forms that memories of
certain traumatic events have taken in history and their reflection on
manifestation such as memorials, monuments and culture mark the
structure of this first chapter. For understanding memory in depth, we also
add some approaches related to the way it works, both in the individual
and collective realm. To that end, we enlighten some ideas and notions
like the inscription and incorporation of memory, voluntary and involuntary
memory, the influence of oblivion and, finally, the works of memory that
are employed to reconfigure the past and construct our personal and
collective identity.

The indisputable need of memory in society as a mean to construct
and give sense to present and to contemporary individuals has a
reflection on commemorative practices, memorials and monuments
displayed in public and urban surroundings. This issue about the practice
of monuments, marked by the controversy of how to represent traumatic
events and how to retrieve the memory of the victims, underpins the
second chapter. In it, we focus in differentiating traditional monuments
and the so-called countermonuments that are being built since the 1990s
decade with the intent to construct from the latter an analytical model
proposal that turns into aesthetic, formal and conceptual solutions. We
investigate through it the memory artworks that are generally displayed in
the exhibition rooms for contemporary art.

The study of specific examples of countermonuments leads us to
an in-depth understanding of its key features and patterns, through which
we draw up the three blocks that shape our proposed analytical model.
Although we develop the model’s theoretical basis in this second chapter,
it is in every of the three next chapters where we deal with the three
different profiles that it encompasses, made to analyse particular artworks
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and artists of every model’s form.

Thus, in the chapter entitled Objects and spaces of memory as a
raw material (Objetos y espacios de la memoria como materia prima)
we include some contemporary artists to tackle memory artworks that
stem from the notions of de-materialization, void, absence and negation.
In such aim, these proposals appropriate discarded and banal materials
characterized for embodying mnemonic and corporeal properties from
their previous holders, some features that serve as an index of absence.
Notions such as sense memory, affect, emotions, the traces of memory
in material objects or the idea of absence become the elements through
which the missing things are revealed. These pieces of art address to an
individual viewer and their end is transmitting experiences and impressions
of the past, inseparable from the emotions and affects intrinsic in them.

In the fourth chapter we consider works of art dealing with memory
that are concerned with retrieving and reconfiguring recent past and
history critically. In this intention, we differentiate three guidelines: works
that make a revision from individual and autobiographical stories, works
that base on recovering antiheroic memory in a more collective realm, and
art proposals that aim to give rise to a memory-work in the viewer. For
this purpose, we draw upon some theoretical contributions in philosophy,
sociology, historiography and anthropology to approach issues such
as counter-memory, the idea of “critical history” coined by Nietzsche,
antiheroic, posmemory, memory-works, testimony and autobiography.
Besides, we point out the trajectory and influence that some of these
terms have had in art, since the so-called “political art”, “activism art” and
“public art” that erupted in the second half of the twentieth century. These
references provide us a favourable context and understanding for the
contemporary artworks we investigate. These works’ purpose of bringing
to light versions of history that complement it and question the official and
hegemonic versions of history stress the political and social role of art in
dealing with historical episodes.

The common theme of the studied projects in the fifth chapter is
temporality, specifically its treatment and experience in the work of art. In
this third line of the analytical model, we identify theoretical arguments that
explain the conception of temporality, which ease us to understand how
it is applied to the construction and experience of memory when viewing
the artworks. Thus, we study the materials and the shifting development
of such pieces of art, which establish a temporal relationship that entails
a reconstruction of the past from the present.

In the dealing with temporality we are referring to, we identify two
different approaches. The first of them has to do with those proposals that
promote links between the different temporalities that the materials and
images in them represent. In particular, we examine works of collection
and montage of images (some of them shaped from the notion of atlas
and archive) that have been created by some contemporary artists, in
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which we also point out the precedents in the art theory and practice. This
proposal underpins in theoretical contributions that research on Walter
Benjamin’s idea of “dialectical image” and the “in determination areas” that
Henri Bergson explained (in which we truly experience time and our own
durations of living), but also the analysis of some specific artworks and
monographic exhibitions. Among these latter, there should be pointed out
Atlas, ;como llevar el mundo a cuestas? (Atlas: How to Carry the World
on One’s Back?) curated by Didi-Huberman for the Reina Sofia Museum.
Through a series of artists’ works, he retrieves the framework of thought
that Aby Warburg suggested at the beginning of the twentieth century
in order to examine history and images. The artworks displayed in the
exhibition are, in some way, inheritors of the methodologies that Warburg
employed with images and his notions of time, history and memory.

In the second section within this chapter about temporality, we focus
in particular artistic proposals conceived as a process, that is to say, those
artworks in which the duration or period of time they are displayed mark
their transforming role and the narrative they encompass. Thus, they
determine the evanescence of time as a the core base through which
activate a memory work in the viewer, something indispensable in order
to transmit reflexive knowledge about the past.

Lastly, we want to insist in the fact that our distinctions of the three
lines that structure the proposed analytical model have no rigid limits,
something demonstrated in the thorough examination of the explicit
artworks in which we can notice that they contain some features also
studied in other parts of the model. Even so, they are arranged according
to their main characteristics, those ones that make them clear examples
of the different guidelines in the study.

The order that our analysis takes only attempts to clarify the account
about the dealing of the current concern of memory in contemporary art.
Such treatment of memory in the artworks, as well as the making of them,
is not fulfilled through limited or one-way strategies, which would be a
contradiction having in mind the open structure of the artworks and their
contextualization within contemporary art.
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La era de la memoria

1.1. Enfoque historiografico

1.1.1. La Cultura de la Memoria

A partir de la década de los 80 vivimos, sobre todo en la zona
del Atlantico norte y Latinoameérica, lo que muchos criticos ya han
denominado la Cultura de la Memoria', un surgimiento en los debates
culturales y politicos sobre cuestiones del pasado que afectan directa
e indirectamente a situaciones del presente. La preocupacién por la
memoria y el interés por estudiarla y entenderla ha estado presente en
el mundo occidental desde el inicio del siglo XX, cuyo detonante se situa
principalmente a las rupturas sociales e histéricas que provoca la Primer
Guerra Mundial?. Segun Richard Terdiman, se producia como respuesta
a la distorsion cultural e histérica y por el enfrentamiento de la nueva
sociedad urbana al contexto post-revolucionario, cuyas turbulencias y
opacidad solicitaba un ejercicio de memoria por parte de los ciudadanos
para mantener sus pasados y entenderlo con respecto al presente?.

Sin embargo, ha sido en las ultimas décadas cuando los debates
sobre la memoria se han incrementado enormemente y han invadido
ambitos como el de la politica, la sociologia o la cultura. Surgen asi los
conocidos como Memory Studies* (Estudios de la Memoria), un amplio
campo de estudio multidisciplinar que engloba multitud de debates vy
reflexiones actuales sobre las relaciones e influencias entre la memoria,
el pasado y la historia. De esta forma, la cultura parece estar imbuida por
Mnemosyne, diosa de la memoria y madre de las musas en la Grecia

1 Cultura de la memoria es un término introducido por Jan Assmann, Egiptélogo aleman,
en su libro Das Kulturelle Gedéchtnis (1992) y hace referencia al campo de la memoria
que esta preocupado por el pasado en su relacion con el presente. Assmann propone este
concepto con base en la teoria de Maurice Halbwachs sobre la memoria colectiva que
aborda en su influyente texto con el mismo nombre, al cual recurriremos y explicaremos
segun avance el estudio.

2 Segun Vicente Huici Urmeneta, tanto la profesora Lasen Diaz como el sociélogo Gérard
Namer han sefialado la crisis en las sociedades europeas a principios del siglo XX que
dio lugar a una amplia preocupacion por la memoria. Una preocupacion que, segun Lasen
Diaz, “aparece en una sociedad eurpoea que ha sufrido la ruptura de continuidad tras
la guerra del 14, a causa de los nacionalismos hostiles y de una vida econémica que
acentua la estratificacion y la division”. En: LASEN Diaz, A., «Nota de introduccion al texto
de Maurice Halbwachs —Memoria colectiva y memoria histérica-», REIS, 69, p. 69, citado
en: HUICI Urmentea, Vicente, Espacio, tiempo y sociedad. Variaciones sobre Drukheim,
Halbwachs, Gurvitch, Foucault y Bourdieu, Madrid, Akal, 2007, p. 27.

3 Ver: TERDIMAN, Richard, Present Past. Modernity and the Memory Crisis, Ithaca, NY,
Cornell University Press, 1993, pp. 5- 7.

4 En el afio 2008 aparece la revista académica Memory Studies, que supone un reflejo
ejemplar de las reflexiones, debates y problematicas tedricas, empiricas y metodoldgicas
que componen este ambito de estudio. La definicion que presentan en su pagina web
no solo define el proposito de la revista, sino también el objetivo de los Memory studies,
cubriendo el estudio de “los cambios sociales, culturales, politicos y tecnoldgicos que
afectan a como, qué y por qué los individuos, grupos y sociedades recuerdan y olvidan”.
Ver: http://mss.sagepub.com. Ultima consulta: 22 julio de 2013.
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antigua®, una figura caracterizada por “la complejidad de sus funciones y
su relacion con categorias psicolégicas y culturales tan importantes como
eltiempoy el yo™. De ellatoma el nombre el influyente atlas de Aby Warburg
(Atlas Mnemosyne), que situa a las imagenes como la parte esencial del
proyecto. Durante muchos arios, el historiador del arte y creador de la
iconografia, elaboré unos paneles de fondo negro en los que colocaba
imagenes de cuadros, de obras de arte, ilustraciones de libros, dibujos,
mapas, graficos e incluso recortes de prensa. Juntos conformaban un
tema en cada panel, que posteriormente era fotografiado, dando como
resultado un proyecto que transformé la historiografia artistica y en el que
la memoria se convertia en la clave para el conocimiento de la historia
y la cultura a través de las imagenes. La investigacion tedrica del arte
dio un giro después de la aparicion del Atlas, al igual que la del campo
de las practicas artisticas, que notaron su influencia sobre todo a partir
de mediados de los ochenta gracias, en parte, a las aportaciones que
George Didi-Huberman realizé al respecto. Igualmente fueron relevantes
las reflexiones de Fritz Saxl, colaborador de Warburg y figura capital en
la puesta en marcha del Instituto Warburg de Londres, quien comenta en
el libro recientemente publicado en espafiol” que el Atlas “es un ensayo
fundamental de combinacion de puntos de vista filoséficos e histérico en
relacion con las imagenes™. El Atlas se establece asi como el punto de
partida para una nueva concepcion de la memoria que entiende el pasado
como algo dinamico, en el que los recuerdos y las imagenes sirven para
reconfigurar un relato mutable y plagado de interconexiones.

Entre los antecedentes de la Cultura de la Memoria encontramos
ejemplos de filésofos que pensaban la memoria y la historia como el punto
de partida para el entendimiento del presente y de la sociedad. Friedrich
Hegel introdujo la dialéctica de la historia® (término que ya habian utilizado
antes autores como Platon o Kant), segun el cual se entendia la historia

5 Jean-Pierre Changeux comenta que “en la mitologia griega, la memoria —Mnemosine-
es la madre las musas. Es la que reconoce los secretos de la belleza, pero también los del
saber, de la justicia y la verdad. Por su parte, la virtud cardinal de la prudencia, tan cara
a la filosofia antigua, esta orientada a la recta conduccién de la vida mediante la reflexion
racional, hallandose en una relacion tripartita con el tiempo: la memoria del pasado,
la coprension del presente y la prevision del futuro”. En: VV.AA. ;Por qué recordar?,
Barcelona, Granica, 2002, p. 15.

6 GOMEZ de Liafo, Ignacio, El idioma de la imaginacién: ensayos sobre la memoria, la
imaginacion y el tiempo, Madrid, Tecnos, 1999 [1983], p. 39.

7 WARNKE, Martin (ed.), Aby Warburg, Atlas Mnemosyne, edicion espafola de Fernando
Checa, Madrid, Akal, 2010.

8 Fritz Saxl citado por IBANEZ, Andrés, «Warburg, suefio y olvido» ABC. Complemento
ABC Cultural: 17, 2010-04-24.

9 Aunque el método dialéctico no es invencién de Hegel sino de Platén, se define por ser
un modo de abordar un problema o situacion a partir de sus aspectos mas distantes o
contradictorios. Hegel profundizé sobre dicho método de razonamiento en Fenomenologia
del Espiritu (1807) y en otras obras suyas, provocando una gran influencia en la filosofia,
asi como en la concepcién de la historia y de la politica. Ver: HEGEL, Georg Wilhelm
Friedrich, Fenomenologia del espiritu, Fondo de Cultura Econdémica de Espafia, 1981
[1807].
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como la progresion en la que cada etapa sucesiva surgia como solucién
de las contradicciones propias del movimiento anterior. De acuerdo
a esta idea, el mejor sistema para afrontar el estudio de la cultura y el
conocimiento de la sociedad era el propio estudio de la historia, ya que
facilitaba la clave para poder entender los cambios sociales y permitia
utilizarla como testigo a la hora de propiciar argumentos morales con los
que poder hacer justicia en el mundo. La reflexién sobre la historia para
Hegel supone una interpretacién que nunca alcanzara una objetividad
0 imparcialidad total, lo cual implica interpretar la historia desde la
coherencia y atender a los hechos para poder comprender el proceso
racional que se da en la historia.

En las explicaciones contemporaneas de la filosofia de Hegel,
la dialéctica de la historia se ha divido en tres momentos o aspectos
implicados entre si: la fesis, la antitesis y la sintesis, aunque realmente
el autor nunca plante6 esta division explicitamente. El primer paso seria
la “tesis”, el aspecto, momento abstracto o intelectual que por naturaleza
contiene en el fondo una contradiccién, ya que lo real es dinamico y no
estatico. Posteriormente se situaria la “antitesis” que, como su nombre
indica, seria lo contrario a la tesis, es decir, su negacion, la contradiccion
que funciona como el motor de la dialéctica y que dinamiza la realidad. Y
por ultimo, la “sintesis”, que vendria a ser el aspecto o momento positivo y
racional. La sintesis se concibe como la superacion de los dos momentos
anteriores, descartandolos pero otorgandoles al mismo tiempo cierta
presencia, una segunda negacién que conserva los aspectos positivos
de lo anterior. Con la sintesis se llegaria a la perfeccion, a la seguridad
de que lo real esta en progreso. Con el transcurso de la historia, esta
sintesis pasara a ser la tesis del proceso posterior, a la que le seguira otra
antitesis y otra tesis, y asi sucesivamente a lo largo del tiempo, formando
un proceso dialéctico.

En su Fenomenologia del Espiritu, desarrolla una compleja teologia
natural que basa su concepcion de la historia en la dialéctica, en la que
concibe lo negativo (por ejemplo una guerra o una etapa traumatica de
la historia) como el motor de la historia. Al igual que otros historiadores,
Hegel se basa en el estudio de la historia para abordar la ciencia de la
sociedad, un método que le permitiria obtener conocimiento de ciertas
tendencias del desarrollo historico y comprender mejor la sociedad y sus
cambios.

Como comentabamos anteriormente, el término Cultura de Ila
Memoria fue introducido por el Egiptélogo aleman Jan Assmann en su
libro Das Kulturelle Gedéchtnis', partiendo principalmente de la teoria
sociolégica de Maurice Halbwachs sobre la memoria colectiva (término

10 ASSMANN, Jan, Das Kulturelle Gedéchtnis: Schrift, Erinnerung und Politische Identitét
in friihen Hochkulturen, Munich, Verlag C.H. Beck, 1992.

11 La obra mas célebre de Maurice Halbwachs lleva por titulo La Mémoire collective,
de 1950, en la que recupera una vision de la memoria que nos relaciona directamente
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creado por él mismo). Pero también se interesa por la concepcion de
la memoria que habia propuesto Aby Warburg, dirigiendo su atencion a
la forma en que ésta se transmitia durante décadas y siglos a través
de las formas de la cultura. Para Assmann, la Cultura de la Memoria se
conformaria por la unién de las concepciones de Warburg y Halbwachs,
es decir, por el resultado de las interconexiones entre la memoria, la
sociedad y la cultura. El afirma que, “al contrario que Halbwachs en
su tratamiento de las funciones mneménicas de la cultura objetiva,
Warburg no desarrolla los aspectos sociolégicos en su memoria pictérica.
Halbwachs tematiza la unién entre la memoria y el grupo, Warburg entre
la memoria y el lenguaje de las formas culturales. Nuestra teoria de la
cultura de la memoria intenta relacionar los tres polos — la memoria (el
pasado contemporizado), la cultura y el grupo (sociedad)”'2.

Actualmente, filésofos y criticos como Andreas Huyssen, Pierre
Nora, Manuel Cruz, Ernst Van Alphen o Enzo Traverso han identificado
este interés general por la memoria desde los afios 80, reflejados en
fendmenos tan diversos como los memoriales, los monumentos, los
archivos, los albumes familiares y multitud de manifestaciones de la
cultura. Ellos apuestan por una concepcion de la memoria que se
caracteriza por ser mutable y viva, con su origen en el pasado pero no
anclado a él ni originando sentencias cosificadas. Ademas, entienden que
la memoria es individual y esta ligada a la experiencia personal, pero que
también forma parte del dominio colectivo, e incluso llega a configurarlo
y definirlo. La Cultura de la Memoria se ha convertido en un tema
central en los estudios de la historia y de la cultura, y ha establecido a la
memoria como un fenémeno exclusivo del momento presente, es decir,
como una percepcion del pasado en constante transformacion, debido
esencialmente al hecho de depender y conformarse en las circunstancias
del ahora.

Andreas Huyssen ha comentado que son cada vez mas numerosos
los centros urbanos, paisajes y pueblos que devienen museos y los
nuevos museos que se construyen para mantener nuestro pasado y
sus archivos. Tal y como explica en su libro En busca del futuro perdido,
“asistimos en Europa y en los Estados Unidos a la restauracion historicista
de los viejos centros urbanos, a paisajes y pueblos enteros devenidos
museos, a diversos emprendimientos para proteger el patrimonio y el
acervo cultural heredados, a la ola de nuevos edificios para museos que
no muestran signos de retroceder, al boom de la moda retro y de muebles
que reproducen a los antiguos, al marketing masivo de la nostalgia, a una
obsesiva automusealizacion a través del videograbador, a la escritura

al tiempo y el espacio social. En su teoria, el hombre no puede ser entendido como un
ser aislado, sino como miembro de una sociedad con la que comparte una historia y una
memoria, con experiencias comunes a través de las cuales el otro puede funcionar como
incitador o evocador de tus propios recuerdos.

12 ASSMANN, Jan, «Collective Memory and Cutural Identity», New German Critique, n°
65 (Spring/summer 1995), p. 129. (Traduccién propia de la cita).
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de memorias y confesiones, al auge de la autobiografia y de la novela
histérica posmoderna con su inestable negociacién entre el hecho y la
ficcidn, a la difusidn de las practicas de la memoria en las artes visuales,
con frecuencia centradas en el medio fotografico, y al aumento de los
documentales histéricos en television, incluyendo un canal en los Estados
Unidos dedicado enteramente a la historia, el History Channel*3.

Todos estos aspectos tienen su reflejo en el cine, la literatura y las
practicas documentales, pero quizas sea en el arte contemporaneo donde
ha adquirido mayor relevancia, desarrollando ciertas estrategias de la
memoria que han influenciado y reconfigurado la praxis artistica. Tomando
esta preocupacién por la memoria en el arte contemporaneo como
objeto de estudio (sobre el cual iremos profundizando a medida que nos
adentremos en el estudio), sentaremos de antemano las bases histdricas,
sociales y culturales que han dado pie a estas nuevas inquietudes.
En este sentido, es preciso sefialar el cambio que se ha producido
en la practica artistica con respecto a la modernidad, caracterizada
principalmente por rechazar las referencias al pasado para poder asi
progresar y renovarse. Esta condicion que tomaba especial relevancia
en el periodo de entreguerras, cuando se celebra las discontinuidades y
rupturas del pasado como un simbolo para dar paso a lo nuevo y crear
expectativas para el futuro. El cambio se produce principalmente con el
posterior surgimiento de los llamados “fin de la historia”, “fin del arte” o “la
muerte del hombre”, que provocan un entendimiento diferente respecto a
la concepcion del pasado, de la historia, del sujeto y del arte.

En verano de 1989 se publica el ensayo ;Fin de la historia? de
Francis Fukuyama en el periodico de asuntos internacionales The
National Interest, el cual se convertiria tres afios después en el libro E/
fin de la historia y el dltimo hombre'. Entre todo el revuelo social que
produjo, el libro afirmaba que la caida del comunismo y el triunfo de las
democracias liberales marcaban el comienzo de la ultima etapa en la
que no se producirian largas batallas ideolégicas. Comenzaba asi un
mundo basado en la politica y economia neoliberal que sustituia las
utopias posteriores al final de la Guerra Fria. Para Fukuyama el “fin de
la historia” supone el fin de las guerras y de las revoluciones violentas,
y la actividad econdmica pasaria a satisfacer las necesidades de los
individuos. Simultaneamente, se inicia el desmoronamiento de los
regimenes del socialismo real en Europa del Este. Segun esta reflexion,
la historia no estara determinada por la ciencia, sino por la biologia, y
seran sus descubrimientos los que determinaran el futuro. El “fin de la
historia” no significa que la historia haya terminado como una sucesion de
acontecimientos, sino que ha llegado el fin de la concepcion tradicional
de la “Historia” como un proceso unico, coherente y evolutivo. Una nueva

13 HUYSSEN, Andreas, En busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de
globalizacién, México, D. F., Fondo de Cultura Econdmica, 2002, p. 18.

14 FUKUYAMA, Francis, The End of History and the Last Man, New York, The Free Press,
1992 [1989].
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forma de entendimiento de la historia que esta en consonancia con la
del filésofo aleman Hegel, quien reivindicaba un “Fin de la historia” con
respecto al estado liberal, o la propuesta de Karl Marx, que la relacionaba
con una sociedad comunista.

En respuesta a la tesis de Fukuyama, Samuel Huntington formula
la teoria acerca de las relaciones internacionales denominada Choque de
civilizaciones®, que explica los grandes movimientos politicos y culturales
de la Historia Universal mediante las interconexiones e influencias entre
multiples civilizaciones, y ya no mas entre ideologias ni estados-nacion,
como ocurrid durante la mayor parte del siglo XX. Estos choques o
discordias entre civilizaciones son casi todas religiosas, como las que se
pueden producir entre paises cristianos, el mundo musulman, el pueblo
judio, la civilizacién sinica y japonesa, etcétera, a lo que ademas se suma
el hecho de que los colectivos, etnias e identidades nacionales tienen
cada vez mas religiones en las que creer.

Por otra parte, El fin del arte del mundo contemporaneo al que hacia
alusién Arthur Danto, invocando especialmente a Hegel, explica como,
tras el movimiento del expresionismo abstracto, el arte se ha desviado
del curso narrativo que Vassari defini6 en el Renacimiento, pues ya
solo es posible la opcién de un nuevo tipo de critica que favorezca el
entendimiento del arte en esta era posthistorica. En consecuencia, el arte
contemporaneo ya no puede ser analizado bajo las nociones tradicionales
de la estética, sino que habra que estudiarlo a través de la filosofia de
la critica de arte con la premisa de que todo es posible. En palabras de
Danto: “una sefal de que el arte termind es la de que ya no existe una
estructura objetiva para definir un estilo, o, si se prefiere, que debe haber
una estructura histérica objetiva en la cual todo es posible. Si todo es
posible, nada ha sido prefijado histéricamente: por decir asi, una cosa es
tan buena como otra. Y en mi punto de vista ésa es la condicién objetiva
del arte posthistérico™®.

En ultima instancia, Foucault aborda en el texto Las palabras y las
cosas'’ la “muerte del sujeto”, una idea que surge en consonancia a la
“‘muerte de Dios” que proclamaba Nietzsche anteriormente. Foucault,
que habia analizado la figura de Nietzsche a partir de las reflexiones de
Heidegger sobre el mismo, cuestiona la centralidad del sujeto, el “cogito
ergo sum”®y el punto de vista epistemolégico proclamado por Descartes

15 Choque de civilizaciones fue una teoria formulada por Samuel Huntington en un
articulo publicado en la revista estadounidense Foreign Affairs en 1993 y transformado
en 1996 en un libro.

Ver: HUNTINGTON, Samuel P., El choque de civilizaciones y la reconfiguracién del orden
mundial, Buenos Aires, Barcelona, México, Paidés, 1997 [1996].

16 DANTO, Arthur C., Después del fin del arte: el arte contemporaneo y el linde de la
historia, Barcelona, Paidds, 1999 [1997], p. 77.

17 FOUCAULT, Michel, Las palabras y las cosas, Madrid, Siglo XXI, 1991 [1966].
18 La locucién latina “cogito ergo sum”, traducida al espafiol como “pienso, luego existo”,
fue planteada en 1637 por René Descartes en su libro Discurso del método (Madrid,
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en 1937 sobre el hombre, que lo situaba al mando del conocimiento y la
realidad. De esta forma, Foucault no pretende incorporar connotaciones
negativas en tal enunciado, sino proponer que el sujeto ya no se sitia en
el centro ni domina la realidad, simplemente forma parte del desarrollo de
la historia.

El autor alude a la invencién epistémica del hombre, a la suposiciéon
de la muerte del sujeto en su entendimiento anterior y a la nueva
dimensién en la que se le dispone, no como sujeto constituyente de la
realidad, sino determinado por la realidad exterior y por las relaciones de
una estructura mas amplia de la que forma parte. Asi se desprende de
sus propias palabras: “quiza habria que ver el primer esfuerzo por lograr
este desarraigo de la antropologia, al que sin duda esta consagrado el
pensamiento contemporaneo, en la experiencia de Nietzsche: a través
de una critica filologica, a través de cierta forma de biologismo, Nietzsche
encontro de nuevo el punto en el que Dios y el hombre se pertenecen uno
a otro, en el que la muerte del segundo es sindnimo de la desaparicion
del primero y en el que la promesa del superhombre significa primero y
antes que nada la inminencia de la muerte del hombre™®.

Si la modernidad se concibe como un estadio situado entre la
tradicion y la historia, y rechazaba rotundamente los modelos del pasado,
el momento presente experimenta un cambio radical en esta preferencia
y se define por una gran necesidad por recordar, por recuperar la historia
y el pasado como un ejercicio esencial para entender nuestro presente,
que ha tenido una especial repercusion en el arte contemporaneo y en la
cultura en general. En este sentido, estamos siendo testigos de lo que Frits
Gierstberg ha denominado “giro historico”, un interés por la historia que
ha invadido otros campos de estudios diferentes a la historiografia. Como
él mismo comenta, “si la modernidad estaba orientada hacia el progreso
y el futuro, de un modo ideoldgico, nuestra era actual se puede decir que
toma el pasado como su punto central de referencia. Si ese es el caso, el
término ‘giro histoérico’ seria el mas apropiado, ya que este cambio implica
algo mas que la simple conmemoracién o memoria colectiva™.

En cierta medida, muchos de estos asuntos fueron ya anunciados
por Walter Benjamin en su texto Tesis sobre la filosofia de la Historia,
pero sobre todo anteriormente en el gran ensayo (publicado en 1936) que
lleva por titulo La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica?'.

Alhambra Longman, 1994 [1637]) y con ella establece un principio filoséfico que es clave
dentro de la filosofia moderna, con el cual alude a la idea de que el pensamiento del sujeto
y su experiencia son incuestionables y, por ello mismo, tiene la potestad de establecer
nuevas afirmaciones o certezas.

19 FOUCAULT, Michel, Las palabras y las cosas, op. cit., p. 332.

20 GIERSTBERG, Frits, «The Big History Quiz», en: STOK, Frank Van Der; GIERSTBERG,
Frits y BOOL, Flip (eds.), Questioning History. Imagining the Past in Contemporary Art,
Rotterdam, Nai Publishers, 2008, p. 48. (Traduccion propia de la cita).

21 Ambos textos estan recopilados, junto con otros tantos, en la publicacion BENJAMIN,
Walter, Discursos interrumpidos, Madrid, Taurus, 1982 [Escritos entre 1921 y 1940].
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Aungue en el texto Benjamin toma inicialmente una perspectiva marxista,
posteriormente muestra un pensamiento critico propio de la Escuela de
Frankfurt. En él desarrolla un analisis de los efectos de la reproduccion
técnica del arte y la memoria, es decir, la relacion de la tecnologia con el
arte, la cultura y la autonomia de la sociedad y la politica en los inicios de
las sociedades de masas. Para Benjamin, una reproduccion técnica de
una obra de arte amenazaba la autenticidad de la misma entendida como
un testimonio histérico unico, que ademas eliminaba su aura. Pero, sin
embargo, esta reproduccion mecanica llevaba implicito un poder politico
disponible para las masas al desvincularse de sus ambitos tradicionales
de exhibicion.

Por otro lado, hace referencia a cémo las clases dominantes
utilizan la técnica para dirigir la comunicacion, orientarla, llevarla a la
masa y convertirla en un instrumento de control que finalmente acaba
transformando el discurso. Debido a esta influencia, la experiencia
se altera y pasa de ser cognitiva a tecnoldgica, lo cual supone una
modificacion del relato histérico y de la idea del pasado en la cultura.
Para Benjamin, donde antes habia una toma de conciencia basada en
la experiencia surge una construccién artificial o virtual de la realidad.
La cuestion pasa por una nueva concepcion de los elementos que
nos permiten relacionarnos con el mundo exterior, es decir, aquellos a
través de los cuales percibimos lo que nos rodea, pues los medios de
reproduccién mecanica permiten recrear de forma continua las facultades
humanas en un medio intangible e inmaterial. Asi lo confirma Benjamin
refiriéendose al rodaje y posterior montaje cinematografico y a la nueva
realidad que deviene de ello, cuando dice: “despojada de todo aparato, la
realidad es en este caso sobremanera artificial, y en el pais de la técnica
la vision de la realidad inmediata se ha convertido en una flor imposible™2.

Sobre el concepto de historia es un borrador publicado por Theodor
Adorno en los Angeles en 1942, dos afios después de la muerte de
Benjamin, compuesto por notas de diferentes formatos escritas por este
ultimo en un cuaderno entre 1939 y 1940. Redactadas cuando huia y era
perseguido por ser judio, los escritos pretenden dar un corpus tedérico y
critico de la historia del nacimiento de la sociedad moderna. A pesar de
no haberlos publicado anteriormente por miedo a no ser comprendido
o ser mal entendido por sus contemporaneos, se los envia a su amiga
Gretel Adorno con la simple finalidad de mantener un intercambio intimo
de ideas y reflexiones. En las diez paginas de esta obra, el autor traza
una critica de los fundamentos tedricos oficiales del discurso comunista
o socialista, que se conocid6 como “teoria o marxismo de la social-
democracia” desde finales del siglo XIX%. Admitiendo el fracaso de

22 BENJAMIN, Walter, Ibidem, p. 43.

23 La teoria de la social-democracia surgié a finales del siglo XIX y principios del XX
dentro del movimiento obrero y el socialismo. Su objetivo era articular politicamente el
movimiento proletario, consiguié que en la Conferencia de Londres de 1864 se reconociera,
tomando como ejemplo las ideas marxistas, la creaciéon de partidos politicos. Estos

56



La era de la memoria

todo el movimiento histérico denominado como “revolucién comunista”
0 “socialista” desde mediados del siglo XIX, Benjamin describe lo que,
segun él, deberia ser la esencia de un discurso socialista 0 comunista,
verdaderamente historico y materialista, mucho mas adecuado para el
periodo de la modernidad capitalista.

La concepcion de la historia que muestra Walter Benjamin toma
como principal objetivo rescatar a través de la memoria un pasado
coartado por injusticias sociales, politicas, histéricas, etcétera. Para ello,
pretende reconfigurar las posibilidades que proporciona el relato de una
historia critica, extrayendo de la historia universal las historias ocultas
y reprimidas, aquellos relatos de los vencidos que han ocultado los
historiadores. Se opone a la historia oficial y hegemédnica que hacia creer
en el progreso y que, a fin de cuentas, era inservible e insuficiente, pues
no se ajustaba a las necesidades y las condiciones del momento presente.
“Benjamin concibe la historia como una forma de conmemoracion, pero
entendiendo el recuerdo como una fuerza que trae el pasado al presente,
lo activa, un recuerdo que funciona como una redencion en el sentido
casi teologico del término™,

En cuanto a los tiempos actuales, tal y como defiende el reconocido
historiador de la memoria nacional francesa Pierre Nora, el cambio que
cada pais, grupo social, étnico y familiar ha experimentado respecto a
su relacién con el pasado “ha tomado varias formas: una critica de las
versiones oficiales de la historia y la recuperacion de zonas de la historia
previamente reprimidas; una demanda de los signos de un pasado que
ha sido confiscado o suprimido; un interés creciente en las ‘raices’ y las
investigaciones genealodgicas; todos los tipos de eventos conmemorativos
y nuevos museos; una renovada sensibilidad por poseer y abrir los
archivos para la consulta publica; y una creciente atadura con lo que
en el mundo de habla inglesa llaman ‘heritage’ [herencia] y en Francia
‘patrimoine’ [patrimonio]”?.

Tal y como ha expuesto Andreas Huyssen en su libro En busca del
futuro perdido?®, este surgimiento fue seguido de etapas traumaticas de
la historia, como son la caida del muro de Berlin, el colapso de la Unién
Soviética y la recuperacion de la memoria en los paises poscomunistas
de la Europa del Este, zona donde la Cultura de la Memoria cobra una
inflexibn mas explicitamente politica. Y esto, a su vez, fue continuado,
después de la caida de las dictaduras militares en Latinoamérica, del final

partidos defenderian las ideas propias de la Asociacién Internacional de Trabajadores y
se conformarian como “vanguardia organizada de las fuerzas proletarias”.

24 HERNANDEZ-NAVARRO, Miguel Angel, Materializar el pasado. El artista como
historiador (benjaminiano), Murcia, Micromegas, 2012, p. 52.

25 NORA, Pierre, Reasons for the current upsurge in memory. (Razones para el actual
surgimiento de la memoria). Publicado en www.eurozine.com. Ultima consulta 22 julio de
2013.

26 HUYSSEN, Andreas, En busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de
globalizacion, México, D. F., Fondo de Cultura Econémica, 2002.

57



La obra de arte como contramonumentro. Representacion de la memoria antiheroica como recurso
en el arte contemporaneo

del apartheid en Africa y la Comision por la Verdad y la Reconciliacién, por
una necesidad casi global por recordar y por un aumento en las iniciativas
comprometidas en destapar y arreglar las injusticias del pasado. De este
modo, salieron a la luz temas sobre los derechos humanos, los crimenes
contra la humanidad y la necesidad de hacer justicia, lo cual demandaba
una responsabilidad colectiva con la memoria y el pasado especialmente
en Europa y América Latina, pero también en otros muchos paises. Son
igualmente importantes otras cuestiones como la exigencia de una revision
del pasado postcolonial de Occidente y sus nefastas consecuencias en
el mapa politico actual, y también la reivindicacion de los discursos de
género y el cuestionamiento de la moral excluyente y dogmatica.

En Europa Central y Oriental, los discursos sobre la memoria
adquieren una presencia relevante después de la caida del Muro de
Berlin, pues el establecimiento de las nuevas regiones geopoliticas (y las
incertidumbres que ello provocaba) promovieron un interés por el pasado
y la memoria de los principios casi miticos de su identidad e historia
nacional. Ejemplo de ello fue la Redada del Velédromo de Invierto, la mas
importante realizada en Francia contra los Judios durante la Segunda
Guerra Mundial. La operacién era parte de la que se denomindé como
“Viento primaveral” y fue organizada por el régimen nazi como una gran
redada contra los judios en diversos paises europeos. En Francia conté
con el apoyo del Gobierno francés de Vichy y su policia, donde muchos
de los 12.884 judios arrestados fueron transportados al Velédromo de
Invierno, que sirvioé de carcel provisional.

También cabria citar como ejemplo el reconocimiento de lo
acontecido en la Unién Soviética en mayo de 1949, cuando casi 22.000
personas (entre ellos oficiales del ejército, intelectuales, solados, policias
y civiles polacos acusados de espionaje y subversién) fueron asesinados
en el monte de Katyn a manos de tropas soviéticas. Unos terribles
acontecimientos que se documentaron cuando se abrieron los archivos
del Comité para la Seguridad del Estado KGB en 1990. Resulta curiosa
la eventualidad de una historia que parece volver a repetirse 70 anos
después de la matanza, cuando de nuevo perecio la cupula militar polaca
(el jefe del Estado Mayor y los comandantes en jefes de los Ejércitos
de Tierra, Mar, Aire y Fuerzas Especiales) al estrellarse el aviéon donde
viajaban, dirigiéndose a la conmemoracién del 70 aniversario de la
masacre.

Aparte de este accidente de oscura coincidencia, donde realmente
se repiten la historia es en las matanzas deliberadas del genocidio en
Bosnia en 1995, conocida como “La masacre de Srebrenica”, que
consistio en el asesinato de aproximadamente unas 8.000 personas de
etnia bosnia en la citada region. El general Ratko Mladic, que estuvo al
servicio de Radovan Karadzic, fue extraditado en Mayo de 2011 a La
Haya, sede del Tribunal Penal Internacional para la ex Yugoslavia, para
ser juzgado por los delitos de los que le acusa este tribunal: genocidio,
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complicidad en genocidio, persecuciones, exterminacion y asesinato,
deportacién y actos inhumanos, infligir ilegalmente terror a civiles, trato
cruel, ataques indiscriminados contra la poblacion civil y toma de rehenes.

Sin embargo, el acontecimiento de mayor envergadura que ha
detonado esta preocupacion por la memoria a partir de los ochenta es
el Holocausto. Esto se produce al incrementarse los discursos sobre
los acontecimientos, al aparecer los testimonios de todos aquellos que
lo habian vivido y al incrementarse las celebraciones de memoriales y
aniversarios que tuvieron una gran repercusion en los medios. Asi lo ha
manifestado Andreas Huyssen, quién, ademas, enumera algunos de estos
eventos, como el ascenso de Hitler al Poder en 1933 y la quema de libros,
recordados en 1983; el final de la Segunda Guerra Mundial en 1945,
recapitulado en 1985 en un discurso del presidente aleman y en 1995 en
eventos internacionales en Europa y Japon; etcétera?”. La peculiaridad
de estos acontecimientos fue su alta repercusion en los medios, que
supuso la extension de esta preocupacion nacional de Alemania a otros
paises, promoviendo incluso el replanteamiento de la propia memoria e
historia del pais.

No son de menos importancia en este auge de la preocupaciéon
mnemonica los memoriales que tienen lugar en Hiroshima, la ciudad que
emerge de la gran tragedia acontecida en el afio 1945 por el bombardeo
de la primera bomba atémica de la historia, que se salddé con mas de
120.000 muertes y alrededor de casi 300.000 heridos, entre los cuales
gran cantidad presenta variaciones y mutaciones genéticas debido a la
radiacién a la que estuvieron expuestos. El emblema internacional mas
reconocido del desastre es la Cupula de Genbaku, los restos en pie de un
edificio construido para la Exposicion Comercial de Hiroshima en el afio
1915. En la zona, se distribuyen estatuas conmemorativas, un Memorial
con cenizas de miles de victimas, una Llama de la Paz encendida de
forma permanente a menos que una debacle nuclear termine con la vida
en la Tierra, y hasta un Museo dedicado integramente a recordar los
sucesos que, por desgracia, hicieron célebre a Hiroshima.

La actual preocupacion por la memoria discrepa de muchos
trabajos recientes sobre mapas, geografias, fronteras, migraciones
y desplazamientos que se enmarcan en los Estudios culturales® vy
poscoloniales. Aparte del auge en torno a la memoria del Holocausto en

27 Ver: Ibidem, pp. 15 - 16.

28 El término Estudios culturales, acufiado por Richard Hoggart en 1964 cuando fundé
el Centro de Estudios Culturales Contemporaneos o CCCS (Centre for Contemporary
Cultural Studies) en Birmingham, define el campo de investigacién interdisciplinar
centrado en explorar las formas de produccion y creacion de significados, y de su difusion,
en las sociedades actuales. Sus reflexiones combinan disciplinas como la economia, la
politica, la comunicacion, la sociologia, la teoria literaria y de los medios de comuicacion,
el cine, la antropologia cultural, la filosofia, etcétera. Ver al respecto el téxto de Lawrence
Grossberg recientemente traducido al espafiol, donde presenta un riguroso analisis de
la funcién y la importancia de dicho campo de estudio en la actualiad: GROSSBERG,
Lawrence, Estudios culturales. Teoria, politica y practica, Valencia, Letra Capital, 2010.
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los ochenta al que nos hemos referido, otro de los momentos centrales
en la cultura occidental en los que surgen discursos de nuevo cuio sobre
la memoria es, segun Andreas Huyssen, alrededor de los afnos sesenta.
Segun el autor, éstos surgieron como consecuencia de los movimientos
de liberacion nacional y de los diferentes procesos de descolonizacion
que se estaban llevando a cabo, unos procesos que daban constancia de
la necesidad de nuevas formas de acercamiento y registro de la historia,
de recuperar las tradiciones perdidas y de rescatar las historias oprimidas
de las victimas?®. Son los testimonios de estas ultimas los que salen a
la luz, sus recuerdos y sus memorias, con el objetivo de luchar por su
identidad y tener un reconocimiento en la historia, extendiéndose asi
sus testimonios personales a los debates que tenian lugar en la esfera
publica. De este modo, las tematicas de la memoria y el olvido dominan
el discurso publico en la Sudafrica postapartheid con su Comision por la
Verdad y la Reconciliacién, cuyo lema “Sin perdén no hay futuro, pero
sin confesion no puede haber perdon”, fue establecido por el Arzobispo
Desmond Tutu. En esta comision, las victimas eran los protagonistas vy,
sobre todo, sus testimonios sobre lo sucedido, sobre las brutalidades e
injusticias acontecidas, para que después los perpetradores confesaran
su culpa, siendo juzgados todos aquellos que no se presentaban a las
audiencias y cuyas denuncias fueran probadas.

Aunque, como hemos visto, la preocupacion por la memoria y la
historia surge en multitud de paises a partir de los ochenta, activados
principalmente por los debates sobre el Holocausto, también se produce
por la enorme influencia de los medios de comunicacion y por el desarrollo
vertiginoso de los avances tecnolégicos, los cuales propagan una vida
sitiada en el presente que elimina referencias histéricas y mnemanicas.
Asi lo ha defendido Ernst van Alphen cuando ha escrito que “la crisis
de la memoria no es soélo especifica en el sentido sociopolitico sino que
esta también causada por la cultura de los media, por su abrumadora
presencia desde los afos noventa y por las formas especificas que
esta cultura desarrolla. El impacto enorme de la cultura de los medios
filmicos y fotograficos no ha trabajado al servicio de la memoria, sino
que, al contrario, amenaza con destituir la memoria historica y la imagen
mnemaonica™!.

En la ultima década, esta fiebre mnemodnica parece haberse
convertido en un sintoma a escala global, en consonancia e impulsada por
los avances tecnoldgicos y las relaciones econdmicas intercontinentales.

29 Ver: HUYSSEN, Andreas, op. cit., p. 14.

30 La “Comision para la Reconciliacién y la Verdad” (1994-1999), establecida después de
las elecciones de 1994, tenia la finalidad de sacar a la luz publica los crimenes cometidos
durante el apartheid. En ella se narraron muchas historias de brutalidad e injusticia, lo
que supuso una catastasis para la gente y las comunidades de las que se abusaron en
el pasado.

31 VAN ALPHEN, Ernst, «Hacia una nueva historiografia: Peter Forgacs y la estética de
la temporalidad», Estudios visuales, n° 6, 2009, p. 36.
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Marc Augé comenta al respecto que “las historias nacionales estan sujetas
mas que nunca a la dependencia planetaria. Por otra parte, vivimos una
‘aceleracién de la historia’, otra expresion del ‘encogimiento del planeta’,
[...] que tiene que ver a la vez con las interacciones objetivas del ‘sistema
mundo’ y con la instantaneidad de la informacién y de la difusion de las
imagenes™®.

Pascal Gielen ha reflexionado igualmente sobre la situacién de la
memoria en un contexto global, pero haciéndolo desde el punto de vista
de la sociologia del arte, centrandose principalmente en la funcién que
desempefian actualmente los museos y los medios digitales como Internet
en la construccion de la memoria®3. Segun él, la forma en la que hoy en
dia construimos la memoria ha mutado, principalmente por los métodos
intermediaros entre el pasado y el presente (donde la proliferacién de
las imagenes y lo visual juega un papel clave) y por la relaciéon de las
memorias locales y el escenario global en el que se circunscriben. Esto ha
provocado que “desde los noventa un numero importante de desarrollos
sociales y especialmente tecnolégicos han generado una memoria
globalizada”*. Ademas, sefala que la forma en la que experimentamos
el ejercicio de memoria se configura por la interconexion entre los
propios sentimientos personales y los medios tecnolégicos de registro y
transmisién de la historia. En sus propias palabras, “tanto las naciones
estado como los media, tanto las redes digitales y las comunidades de
memoria locales estdn encaminadas a recordar en una era global y en
la intranet. Debido a los desarrollos tecnolégicos y a una atraccién mas
explicita a los sentimientos, es posible que hoy la gente recuerde de una
nueva forma nueva™®.

Sin embargo, hay que tener en cuenta que, aunque los discursos de
la memoria parecen ser globales, realmente estan ligados a las historias
de las naciones y de los estados especificos. Asi lo han demostrado
Aleida Assmann y Sebastian Conrad en el texto Memory in a Global Age*®
(“Memoria en la era global”), abordando los Estudios de la Memoria y la
forma en que han sido reconfigurados en un marco global de referencia.
Ellos sefalan los diferentes procesos de construccion de la memoria en su
configuracion local y global. En esta misma linea, Jill Bennett y Rosanne
Kennedy editan la publicacion World memory: Personal Trajectories in
Global Time®* (con textos de Andreas Huyssen, Diane Losche, Fiona C.

32 AUGE, Marc, Hacia una antropologia de los mundos contemporaneos, Barcelona,
Gedisa, 1998 [1994], p. 25.

33 Ver el capitulo «Global memory» en: GIELEN, Pascal, The Murmuring of the Artistic
Multitude. Global Art, Memory and Post-fordism, Netherlands, Valiz, 2010.

34 Ibidem, p. 65. (Traduccion propia de la cita).
35 Ibidem, p. 72. (Traduccion propia de la cita).

36 ASSMANN, Aleida, Memory in a global age: discourses, practices and trajectories,
Houndsmills, Basingstoke, UK; New York, Palgrave Macmillan, 2010.

37 BENNETT, Jill; KENNEDY, R., World Memory. Personal Trajectories en Global Time,
New York, Pelgrave Macmillan, 2003.
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Ross, Esther Faye, Anne Brennan, entre otros) abordando la problematica
ética y estética en las representaciones de acontecimientos traumaticos
de la historia como el 11 de Septiembre, las generaciones robadas, el
Apartheid, el racismo, el abuso sexual, la migracion y la diaspora, desde
el ambito critico, politico y social, y tomando como punto de partida las
historias locales y la manera en que éstas interactuan globalmente. Han
demostrado que hoy en dia hay tantas memorias como realidades en el
mundo y proponen nuevos puntos de vista para estudiar los diferentes
métodos de representacion de la memoria, que parecen estar atravesados
por una conciencia colectiva.
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1.1.2. Cambio semantico de memoria e historia

Tradicionalmente se ha entendido que la historia posee un caracter
objetivo muy separado de los discursos de la memoria colectiva, e
incluso de las opiniones y experiencias individuales de los ciudadanos.
La historia era algo impuesto en las sociedades y en la educacién por los
historiadores, es decir, representaba la explicacion oficial de la cultura del
pasado. Por otro lado, la memoria ha estado relegada al ambito personal,
familiar y sensorial de los ciudadanos. En otras palabras, “se ha entendido
convencionalmente como una llamada personal y una reconstruccion de
los eventos del pasado, que necesariamente requiere del olvido™s.

Para entender el fendmeno de la Cultura de la Memoria es
crucial analizar mas a fondo la diferencia entre historia y memoria,
asi como la forma en la que actualmente se conciben y se relacionan.
Al respecto han surgido infinidad de debates y publicaciones en las
ultimas décadas, reuniendo a escritores de ambitos de estudio como la
filosofia, la sociologia, la psicologia, la historiografia, la antropologia e
incluso algunos acercamientos desde la teoria del arte®. Las principales
referencias a las que aluden en esta problematica son la concepciéon de
la memoria dentro de la cultura que aportaba Aby Warburg, la idea de
historia de Walter Benjamin, las aportaciones posteriores de Maurice
Halbwachs sobre la memoria colectiva y el extenso analisis de los
lugares de memoria que nos proporcionaba Pierre Nora. Segun este
ultimo, la memoria y los recuerdos recuperan y reproducen los eventos
que realmente ocurrieron, mientras que la historia son reconstrucciones
y representaciones subjetivas que han elaborado los historiadores de
acuerdo a lo que ellos entienden que debe ser recordado. Esto supone
que hubo una época en la que los recuerdos existian como tales, sin
ser representados, algo por otra parte muy discutible. Para Pierre Nora
y otros académicos, el momento en el que parece surgir una necesidad
por representar la historia se produce con la formacién de las ciudades
estado europeas. Sin embargo, Richard Terdiman sitia la Revolucion
entre 1789 y 1815 en Europa, y particularmente en Francia, como el
detonante principal, ya que al producir el cambio en el sistema politico,
la industrializacion y la urbanizacion, la sociedad comienza a precisar un
entendimiento y conocimiento de su pasado, su historia y su identidad,
para lo cual se hacian necesarias nuevas formas de representacion.

38 ABRAMSON, Daniel, «Make History, not Memory. History’s Critique of Memory»,
Harvard Design Magazine, Octubre 1999, n° 9, p. 1. (Traduccién propia de la cita).

39 Entre las publicaciones mas relevantes sobre los debates acerca de las relaciones
y problematicas entre historia y memoria se pueden destacar: TRAVERSO, Enzo, El
pasado, instrucciones de uso. Historia, memoria, politica, Madrid, Marcial Pons, 2007
[2006]; CUESTA, Josefina (ed.), Memoria e historia, Madrid, Marcial Pons, 1999; CUBITT,
Geoffrey, History and Memory, Manchester, Manchester Univesity Press, 2007; CRUZ,
Manuel, Las malas pasadas del pasado: identidad, responsabilidad, Historia, Barcelona,
Anagrama, 2005; KOSELLECK, Reinhart, historia/Historia, Madrid, Trotta, 2004; y
LaCAPRA, Dominick, Historia y memoria después de Auschwitz, Buenos Aires, Prometeo
Libros, 2009 [1998].
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Como él mismo escribe, en el periodo posterior a esta Revolucion, “la
gente experimenta la inseguridad de la implicacién en su cultura con el
pasado, la perturbacién de la unién con su propia herencia, lo que yo
denomino una ‘crisis de la memoria’: un sentimiento de que su pasado de
alguna forma ha evadido la memoria, de que la rememoracion ha cesado
para integrarse con la conciencia™®.

Frente a la dificultad que mostraba la sociedad para entender las
nuevas circunstancias y el pasado anterior a la revolucién, la historia
se presentaba como el dispositivo ideal para registrar y representar el
pasado. En esta misma linea, Antolin Sanchez mantiene que la historia
“es el auténtico nervio de la subjetividad moderna, a partir sobre todo de
la llustracion y sus realizaciones bajo la l6gica del progreso, lo segundo
[refiriéndose a la memoria] constituye su gran ausencia en la medida
en que se ve confinada al ambito privado, testimonial o meramente
‘moralizante’, o en que es identificada con la tradicion —es decir, con la
autoridad precritica o la memoria de los vencedores-“4'.

Tradicionalmente, los gobiernos han desempenado un
papel importante construyendo memorias colectivas a través de
conmemoraciones, monumentos o0 museos para conformar una identidad
que vinculara a todos los habitantes de un mismo pais y poderles asi
garantizar una estabilidad y confianza en el futuro. Ejemplo de ello
fueron las ciudades estado del siglo XIX, preocupadas por erigir nuevos
monumentos a su pasado nacional e incluso universal, para que las
sociedades pudieran afianzar esa historia oficial en el momento presente,
sentado las bases sobre las que reconfigurar el futuro politico, social y
cultural. Sin embargo, la historia se concibe cada vez mas como una
version del pasado, por lo que se ha incrementado la preocupacion
de la sociedad por su propia herencia cultural y por su memoria, que
ayuda a dar forma a una identidad colectiva y nacional. Asimismo, este
modelo de las ciudades estados del siglo XIX ha dejado de funcionar,
pues “cualquiera que sea el contenido especifico de los numerosos
debates contemporaneos sobre la historia y la memoria, enfatizarlos es
una alteracién fundamental no sélo de la relacion entre la historia como
algo objetivo y cientifico, y la memoria como algo sujetivo y personal,
sino de la historia en si misma y de sus promesas. En el actual debate
sobre memoria/historia no aparece solo la alteracién de nuestra nocion
del pasado, sino una crisis fundamental en la imaginacion de futuros
alternativos™2.

Los acontecimientos histéricos que mas se tratan en los discursos
sobre historia y memoria no son aquellos que se dieron en siglos pasados,

40 TERDIMAN, Richard, op. cit., pp. 3 - 4. (Traduccion propia de la cita).

41 SANCHEZ Cuervo, Antolin, «Memoria del exilio y exilio de la memoria», ARBOR
Ciencia, Pensamiento y Cultura, (CLXXXV) enero-febrero 2009, p. 3-4.

42 HUYSSEN, Andras, Present Pasts. Urban Palimpsests and the Politics of Memory,
Standord, California, Stanford University Press, 2003, p. 2. (Traduccién propia de la cita).
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sino los que sucedieron en una historia mas reciente, en una historia
cercana en el tiempo de la que todavia podemos encontrar testigos
directos e indirectos, descendientes y familiares. Ellos aun pueden
mostrar sus vivencias y sus versiones de los acontecimientos, y ayudan a
que los historiadores, al igual que los ciudadanos, construyan su historia
a partir del presente, atendiendo a las necesidades y peculiaridades de
la realidad actual. Se produce entonces que “cada cosa que el hombre
vive es esa cosa y, al mismo tiempo, otras cosas que acontecieron
antes, pero que subsisten a despecho del tiempo transcurrido, como
€ecos Yy reminiscencias que crean en torno a la cosa actual una especie
de aura simbdlica. Cada acontecimiento es un recordatorio de otros
acontecimientos, una encrucijada donde éstos se cruzan y se dan cita™3.

Esto supone que el pasado dependa directamente de las situaciones
y circunstancias actuales, y que, por lo tanto, se convierta en algo dinamico
que ademas puede verse afectado por los sistemas y los gobiernos en el
poder. Como afirma Manuel Cruz, los historiadores siempre supieron “que
sus elaboradas construcciones tedricas encaminadas a dar cuenta de lo
ocurrido carecen de valor si nada dicen a los hombres de hoy. El tépico
del historiador erudito, aplicado en cuerpo y alma al estudio de una época
remota (segun el topico, mientras mas remota mejor), desinteresado al
tiempo que incapaz de establecer conexiones entre su objeto de estudio
y la realidad en la que vive, el tépico en definitiva, del historiador como
entomoélogo del pasado, poco tiene que ver con su practica historiografica
real”4.

Comunmente, el pasado se ha concebido como algo invariable e
irreversible, marcando una distancia con respecto al momento presente
y ajeno a los nuevos relatos histéricos que pueda producir el historiador
en el presente. Sin embargo, como venimos explicando, el pasado y la
historia necesitan estar constantemente reconfigurandose y revisandose
para poder asi atender a las circunstancias del presente, pues “confinar
el pasado en lo pasado implica convertirlo en un objeto inutil —en el objeto
inatil por excelencia-“4>. Asi lo ha entendido Manuel Cruz, afadiendo
ademas que tanto el concepto de historia y el de pasado han experimentado
un cambio en sus relaciones mutuas: por pasado parece entenderse los
acontecimientos que tuvieron lugar en épocas pretéritas, mientas que el
relato o la narracién de estos vendria a denominarse historia. Si este
relato se escribe en el presente, requerira ademas estar en consonancia
con éste ultimo. Por lo tanto, “para designar aquella vieja e insostenible
idea de la historia probablemente baste con la categoria de pasado. De
Ahi que tenga perfecto sentido la redundancia: lo pasado, pasado. La
historia, en cambio, no tolera el participio” .

43 GOMEZ de Liafio, Ignacio, op. cit., p. 35.
44 CRUZ, Manuel, op. cit., p. 148.
45 CRUZ, Manuel, Ibidem, p. 35.
46 CRUZ, Manuel, Ibidem, p. 53.
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En estos cambios semanticos de los conceptos de historia y
memoria, algo realmente significativo es la compresion, o casi la
eliminacion, del espacio de tiempo que existia entre la historia o el pasado
y el presente. La memoria se ha configurado como la herramienta idénea
para salvaguardar tal distancia y poder reconstruir e incluso cuestionar
las versiones del pasado y la historia. La vida cultural y social en las
diferentes naciones y comunidades se afianzaba gracias a las tradiciones
y al establecimiento de una memoria histérica, aunque muchas veces
estos discursos se hayan construido por los gobiernos o los estados en
base a intereses ideoldgicos o de cualquier otro tipo, dejando de lado
las historias que pudieran comprometer sus intenciones. Sin embargo,
“la memoria histérica hoy no es lo que solia ser. Solia marcar la relacion
de una comunidad o una nacion con su pasado, pero el limite entre el
pasado y el presente solia ser mas fuerte y mas estable de lo que parece
ser hoy™.

La memoria, que siempre habia estado relegada a su uso mas
personal con la mera labor de enlazar los acontecimientos y experiencias
personales, empieza a complementar lo que se conoce como historia
oficial, y pasa a entenderse como una version mas equitativa de la historia,
estableciendo sus recuerdos y testimonios como la evidencia que narra
los hechos pretéritos. Lo novedoso ahora es la demanda de una version
mas auténtica que la de la historia, la verdad de la experiencia personal
y los testimonios individuales. En consecuencia, no obtendremos una
sola memoria, sino relatos diversos, plurales y hasta contradictorios
sobre los eventos del pasado, y que buscaran sus propios métodos de
representacién e interpretacion dependiendo del contexto y el lugar en
el que se encuentren. Como afirma Maurice Halbwachs, “cabe decir que
cada memoria individual es un punto de vista sobre la memoria colectiva,
que este punto de vista cambia segun el lugar que ocupa en ellay que
este mismo lugar cambia segun las relaciones que mantengo con otros
entornos™s,

En este sentido, la memoria podria definirse como algo mutable,
como un proceso en continua transformacién abierto a nuevas
reinterpretaciones. Su objetivo es cuestionar o remover “el dato estatico
del pasado con nuevas significaciones sin clausurar que ponen su
recuerdo a trabajar, llevando comienzos a finales a re-escribir nuevas
hipdtesis y conjeturas para demostrar con ellas el cierre explicativo de las
totalidades demasiado seguras de si mismas”™°.

Esto nos viene a decir que la verdad histdrica es relativa e inestable,

47 HUYSSEN, Andreas, Present Pasts: Urban Palimpsests and the Politics of Memory,
op. cit., p. 1. (Traduccién propia de la cita).

48 HALBWACHS, Maurice, La memoria colectiva, Zaragoza, Prensas Universitarias de
Zaragoza, 2004 [1952], p. 50.

49 RICHARD, Nelly, «Residuos y metaforas», en: Ensayos de critica cultural sobre el
Chile de la Transicién, Santiago, Chile, Cuarto Propio, 1998, p. 29.
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y que los acontecimientos del pasado, especialmente aquellos marcados
por traumas histéricos (tocados por intereses politicos), pueden ser
interpretados de diferente manera dependiendo de las particularidades
del presente. Tomando estas premisas podriamos comenzar un dialogo
muy dilatado en torno a todo lo que ha supuesto el Holocausto, a todas
las interpretaciones y representaciones que del mismo han surgido en
las ultimas décadas (especialmente en las artes visuales, la literatura y
el cine) hasta el punto de convertirse, como defiende Huyssen, en un
tropos universal, desde el que son analizados otros muchos traumas
historicos, conflictos politicos e ideoldgicos. En sus propias palabras, “es
precisamente el surgimiento del Holocausto como un fropos universal
lo que permite que la memoria del Holocausto se aboque a situaciones
especificamente locales, lejanas en términos histéricos y diferentes en
términos politicos respecto del acontecimiento original. En el movimiento
trasnacional de los discursos de la memoria, el Holocausto pierde su
calidad de indice del acontecimiento historico especifico y comienza
a funcionar como una metafora de otras etapas traumaticas y de su
memoria™®.

Igualmente lo defiende Miguel Angel Hernandez-Navarro aludiendo
también al contexto artistico, cuando escribe que “la problematica de la
memoria, de la historia y del arte que trabaja con estas cuestiones se ha
congregado en torno a varios contextos basicos. Quizas es el Holocausto
el problema central y el que ha producido mas bibliografia. Sin duda es el
catalizador de la cuestion™'.

En este punto, son numerosas las propuestas de acercamiento y
construccion de lo que tradicionalmente se ha conocido como historia, es
decir, del relato oficial del pasado, e igualmente de las formas en las que
se puede abordar la memoria para complementar dicha tarea. Tzvetan
Todorov®? muestra una hipoétesis en relaciéon a los diversos usos de la
memoria, formulando una distincion entre varias formas de reminiscencia
en las que diferencia dos formas de analizar o leer el acontecimiento
recuperado: de una manera literal y de una manera ejemplar®®. En la
primera, el acontecimiento estaria preservado en su literalidad, se
entenderia como el acontecimiento en si mismo, estableciendo una
continuidad entre el pasadoy el presente, y extendiendo las consecuencias
(positivas o negativas) del suceso inicial a todos los instantes posteriores.

50 HUYSSEN, Andreas, En busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de
globalizacion, op. cit., p. 17.

51 HERNANDEZ-NAVARRO, Miguel Angel, op. cit., p. 79.

52 Tzvetan Todorov (Sofia, Bulgaria, 1939) es linguista, filésofo, historiador, critico y
tedrico literario. Alo largo de su carrera a mostrado interés por la filosofia del lenguaje, una
disciplina que entendia como parte de la semiética. En sus investigaciones historigraficas
ha abordado la conquista de América y los campos de concentracidn en general, haciendo
alusidon a nociones como la verdad, el mal, la justicia y la memoria. Igualmente, ha
estudiado los encuentros entre culturas y la transformacion de las democracias modernas.

53 Ver: TODOROQV, Tzvetan, Los abusos de la memoria, Barcelona, Paidés, 2008 [1995],
pp. 49 — 53.
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La consecuencia de esta lectura es que el presente queda sometido al
pasado. En la segunda manera, la del exemplum, el suceso se utiliza
como un ejemplo mas entre otros sucesos de su categoria, utilizandolo
como modelo para la comprensidon de nuevas o parecidas situaciones,
sin negar nunca la propia singularidad del acontecimiento inicial. Esto
hace que el pasado pueda ser utilizado por el presente, aprendiendo de
el para que sus injusticias no vuelvan a repetirse.

La memoria en la actualidad se ha convertido en la primera
herramienta para recodificar no tanto el pasado, sino el relato de la historia,
aunque realmente se precisa una complementacién entre ellas. Los
historiadores y las memorias oprimidas de los individuos, de los testigos
o0 de grupos minoritarios deben trabajar conjuntamente para construir
una historia y una memoria histérica mas equitativa. “La memoria sola
no puede reemplazar a la historia, pero la historia no puede ignorar a la
memoria ni puede acercarse a la realidad si no la reconoce como una
fuente mas, una fuente que el trabajo del historiador debe someter a la
critica y a la confrontacion con otros, sin perder de vista que a menudo es
uno de los mejores enfoques de la historia”*.

Sin embargo, es preciso ser consciente de que la memoria es
personal y se experimenta en el cuerpo de un solo individuo, quedando
relegada a los sentimientos, las emociones y la vision subjetiva del
mismo, aunque este se sitle dentro de un contexto colectivo. Asi, “contra
el prejuicio aparente de la historia, la memoria se estimula. La memoria
privilegia lo emocional y lo privado, lo subjetivo y lo corporal. Contra la
racionalidad de la historia, la ensofiacion de la memoria se rebela. Contra
el oficialismo de la historia, la memoria reclama el pasado oculto, lo vivido
y lo local, lo ordinario [también /o infraordinario®] y el dia a dia. En contra
de la totalidad de la historia, el pluralismo de la memoria florece™®. En
consecuencia, como escribié John Gillis, “hoy todo el mundo es su propio
historiador™’.

La memoria, principalmente aquella oprimida y de los testigos
de acontecimientos traumaticos, otorga autenticidad a los eventos
pretéritos y se constituye como una herramienta en la lucha por la justicia
y por el reconocimiento de los derechos humanos. Muchos criticos e

54 GAILLARD, Jean-Michel, en: VV.AA., ;Por qué recordar?, op. cit., p. 35.

55 Lo infraordinario es el titulo de un libro escrito por Goerges Perec en el que el autor
nos lleva a reflexionar, mediante la descripcion apasionada y asombrada de lo habitual,
sobre la dimension espacial de la vida cotidiana y sobre la construccion de la memoria
y de la identidad individual, donde se estudia la relaciéon de los seres humanos con el
espacio y su distribucién en el mismo. Esta obra es un claro ejemplo de la impotancia
que puede llegar a tener la descripcién de un lugar, tanto desde el punto de vista analitico
como cognitivo.

PEREC, Georges, Lo infraordinario, Madrid, Impedimenta, 2008 [1989].

56 ABRAMSON, Daniel, op. cit., p. 2. (Traduccioén propia de la cita).
57 GILLIS, John R., Commemoratios: The Politics of National Identity, Princeton, Princeton
University Press, 1994, p. 17. (Traduccion propia de la cita).
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historiadores han mostrado un posicionamiento que reconoce la mutua
interdependencia entre la memoria y la historia, donde la primera se
configura como la materia prima para la segunda, aunque también es
cierto que, en ciertas ocasiones, la historia debe sustentar a la memoria.
Otros muchos autores ven en este conflicto entre memoria e historia una
escena productiva de reflexién necesaria dada la situacion actual, saturada
por la memoria y solicitante de nuevas reconfiguraciones del pasado. Tal
es el caso de Enzo Traverso, quien certifica que “oponer diametralmente
historia y memoria es, pues, una operacion peligrosa y discutible. Los
trabajos de Halbwachs, Yerushalmi y Nora han contribuido a sacar a
la luz las profundas diferencias que existen entre Historia y Memoria,
pero seria falso deducir de ello su incompatibilidad o considerarlas como
irreductibles. Su interaccion crea, mas bien, un campo de tensiones en el
interior del cual se escribe la Historia™®.

Esta es la gran oportunidad para que los grupos minoritarios y las
memorias marginadas del ambito publico cobren una presencia en el
mismo, demostrando asi que la verdad histdrica es inalcanzable, y que
es imposible reunir todos los recuerdos que se dan en una sociedad,
ni en archivos, ni en documentos, ni siquiera en aquello que se conoce
como memoria colectiva. El reconocimiento de las memorias minoritarias
constituye un nucleo sustantivo de reforzamiento identitario para tales
grupos, que también se vincula con procesos de democratizacion y lucha
por los derechos humanos. De esta forma, en un mismo tiempo y espacio
coexisten multitud de memorias parciales, en las que entran en juego
cuestiones politicas y sociales que se hacen especialmente patentes a
la hora de erigir estatuas o monumentos conmemorativos o al celebrar
memoriales que marcan una memoria en un lugar especifico.

Analizando la historia desde un punto de vista mas social, podriamos
denominar esta necesidad de construir la historia “desde abajo” como
lo que Pierre Nora denomina la “democratizacién de la historia™®, que,
en sus propias palabras, “toma la forma de una marcada tendencia de
emancipacion entre la gente, grupos étnicos e incluso ciertas clases de
individuos en el mundo actual; en resumen, la emergencia en un corto
periodo de tiempo, de todas aquellas formas de memoria vinculadas a
grupos minoritarios para quieres la rehabilitacion de sus pasados es una
parte esencial para reafirmar su identidad™®. Aln asi, sucede que esta
democratizacion de la que habla Nora pueda no darse al cien por cien en
la practica, pues esta sometida a la influencia, y muchas veces presion,
de los sistemas politicos.

Pierre Nora también comenta que, después del colapso de los
regimenes totalitaristas del S. XX, como el comunismo, el fascismo,

58 TRAVERSO, Enzo, op. cit., p. 31.

59 Ver al respecto: NORA, Pierre, «Reasons for the Current Upsurge in Memory»,
publicado en www.eurozine.com. Ultima consulta 22 julio de 2013.

60 /bidem. p. 5. (Traduccion propia de la cita).
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el Nazismo o la dictadura de simple signo (como las militares en
Latinoamérica, la de Espana, Portugal, Italia, etcétera), surge una
“descolonizacién ideoldgica” que ha facilitado que estos grupos liberados
puedan reconocerse unos con otros, y al mismo tiempo mostrar y
compartir sus memorias tradicionales, que previamente habian sido
manipuladas, oprimidas e incluso ocultadas por estos regimenes. Si antes
el relato historico estaba en manos de los historiadores, los gobiernos y
las autoridades publicas, ahora la memoria ha conseguido sus privilegios
con tal empefio que a veces parece incluso sustituir a la historia. Las
memorias oprimidas individuales y las historias colectivas han arrebatado
el monopolio del que han gozado tradicionalmente los historiadores a la
hora de interpretar el pasado. En esta lucha, “reclamar el derecho de
memoria es, al final, una llamada a la justicia™’.

Las nociones tradicionales de memoria e historia, y la relacién
entre ambas, se ve alterada por el surgimiento de estas memorias
minoritarias, ensanchando la idea de memoria colectiva. Todas estas
personas experimentan un temor a olvidar y a que su memoria no sea
reconocida publicamente, lo cual coincide con esta obsesion de la
memoria que se manifiesta sobre todo como un deseo de autenticidad
y verdad. Alain Touraine hace referencia a esta cuestién y escribe: “la
memoria es la materia prima de la historia. Sin embargo, nos vemos cada
vez mas obligados a invertir la relacién entre historia y la memoria tal
y como nos la ensefiaron. Ante todo, porque aquello que reconocemos
como histérico depende cada vez menos de la seleccidon hecha por los
historiadores, y cada vez mas de quienes dirigen la produccion y difusién
de las informaciones”®?.

Como hemos visto, el significado tanto de memoria como de
historia esta sufriendo un cambio radical que, para algunos, puede llegar
a convertirse en algo peligroso: “después de mas de una década de
intensas discusiones publicas y académicas sobre los usos y abusos de
la memoria, muchos piensan que el tema esta agotado de cansancio. La
fatiga de la memoria se ha extendido™?. El concepto de memoria esta
abarcando muchos aspectos sociales e historicos, de hecho hasta “tiende
a ser usado pura y simplemente como un sustituto de ‘historia’ y pone asi
el estudio de la historia al servicio de la memoria”®*.

Frente a un pasado confuso plagado de sucesos traumaticos y la
incertidumbre que provoca un futuro imprevisible, el presente se configura

61 NORA, Pierre, «Reasons for the Current Upsurge in Memory», op. cit. (Traduccién
propia de la cita).

62 TOURAINE, Alain, «Memoira, historia, futuro», en: VV.AA., Por qué recordar?, op.
cit., p. 200.

63 HUYSSEN, Andreas, Present Pasts: Urban Palimpsests and the Politics of Memory,
op. cit., p. 3. (Traduccion propia de la cita).

64 NORA, Pierre, «Reasons for the Current Upsurge in Memory», op. cit., p. 5. (Traduccién
propia de la cita).
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como un estadio idéneo desde el que componer y entender el sentido de
nuestras vidas. Al no poseer un pasado con bases sélidas y estables
que garanticen un futuro, los individuos se ven obligados a recurrir a la
memoria para sentar las bases de la continuidad de los acontecimientos y
experiencias pasadas, es decir, como un soporte donde registrarlos para
poder dar fe de nuestro paso por la vida. Pierre Nora ha afirmado que “en
los viejos tiempo, el pasado y el futuro eran independientes, el presente
actuaba como un puente entre ellos. Hoy son el presente y la memoria los
que son independientes”®.

Daniel Abramson manifiesta su entendimiento de una historia
atravesada por la memoria y advierte de la necesidad de una sociedad
comprometida con el pasado que lleve a cabo reivindicaciones para
mantener y mostrar sus recuerdos o versiones sobre el pasado,
enfrentandose a aquellas que nos imponen los gobiernos y las autoridades
publicas. En sus propias palabras, “ha llegado el momento de trabajar a
través de la memoria hacia la historia. La historia significa una distancia
critica y un compromiso empatico. La historia no significa abandonar la
memoria. La historia es memoria criticamente probada e imaginativamente
comprometida. La historia significa hacer el pasado funcionar, en el
presente y para el futuro. Los monumentos, como la historia, conectan
idealmente el pasado con el futuro a través del compromiso del presente
y un contenido exhortativo. Si el publico se contenta simplemente con
recordar el pasado, entonces el poder sera encomendado con demasiada
entereza para planear el futuro. Los cambios requieren compromiso, los
cuales implican convencimiento; el convencimiento permite el debate, el
cual lleva a un cambio”.

Miguel Angel Hernandez-Navarro define la nocién de memoria y
Historia y establece su diferencia principal en “su alcance y su relacion
con el pasado. La memoria —individual, colectiva, social o cultural-
aparece como una forma de contacto entre tiempos y entre sujetos, una
latencia afectiva. En su territorio esta el trauma, el recuerdo, el olvido,
la perdida, la nostalgia... las formas del pasado que afectan al presente
y que son trasmitidos por el contacto. La Historia, en cambio, es vista
como un tipo de memoria muerta delegada al ambito de la reconstruccion
desafectada y desconectada del pasado. Una reconstruccion siempre
ideoldgica, hecha de olvido, elecciones y abstracciones... que puede ser
ampliada por la memoria™®’.

La memoria personal pone en contacto el pasado con el presente
por medio del afecto y de los sentimientos, de la nostalgia y el olvido;
no se concibe como un mero almacenaje de experiencias pasadas,
sino como un ejercicio constante y necesario para la vida humana que
nos permite situarnos en un tiempo y en un espacio, y dentro de un

65 Ibidem, p. 5. (Traduccion propia de la cita).
66 ABRAMSON, Daniel, op. cit.. (Traduccién propia de la cita).
67 HERNANDEZ-NAVARRO, Miguel Angel, op. cit., p. 29.
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grupo, una familia, una sociedad o una nacién. La memoria aporta a la
historia los sentimientos y experiencias humanas que ésta no nos puede
proporcionar. Pero hoy en dia, los limites entre ambas son tan difusos
que podriamos hablar de una historia atravesada por la memoria, donde
los recuerdos, las emociones, el dolor y el trauma activan, cuestionan y
reconstruyen el discurso historiografico. Como ha manifestado Ernst van
Alphen, “la historiografia puede retomar su mision, no de dictar y de obviar
lo que hoy somos y hacemos, sino de servir al pasado y preservarlo en
nuestro presente”.

En resumen, parece que nos enfrentamos a una nueva historia
compuesta por memorias personales, locales, marginadas y traumaticas
que se contraponen a las versiones hegeménicas. Una historia activada
por una memoria viva, dependiente de las particularidades del entorno
en el que se conforma y que realmente no se preocupa tanto por lo que
paso, sino por la forma que lo pretérito toma en el presente. Podriamos
resumir esta problematica con la esclarecedora cita de Pierre Nora, segun
la cual afirma que “la via queda abierta a una historia diferente, aunque
no es ni organica ni nacional, ni econdmica ni social. Una historia que se
interesa menos por los determinantes que por sus efectos; menos por
las acciones memorizadas e incluso conmemoradas que por el rastro de
estas acciones y por el juego de estas conmemoraciones, que se interesa
menos por los acontecimientos en si mismos que por su construccion en
el tiempo, por su desaparicion y por el resurgir de sus significados, menos
por el pasado tal y como acontecié que por su reutilizacion, sus malos
usos, su impronta sobre los sucesivos presentes”®.

68 VAN ALPHEN, Ernst, «Hacia una nueva historiografia: Peter Forgacs y la estética de
la temporalidad», op. cit., p. 47.

69 NORA, Pierre, «La aventura de Les lieux de mémoire», Ayer, n° 32, 1998, p. 25.
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1.1.3. Influencia de las etapas traumaticas del pasado. Representaciones
y conmemoraciones.

La expresién trauma como explicacion de problemas psicolégicos
parece hacerse cada vez mas comun en el vocabulario moderno de las
ultimas décadas. El concepto, utilizado en el estudio de la psicopatologia
inicialmente por nombres como Emil Kraepelin, Pierre Janet, Jean-
Martin Charcot o Sigmund Freud, se utiliza para denominar aquellos
acontecimientos que suponen una amenaza para el bienestar o la vida
del individuo y, ademas, la repercusion o lesidon que éstos producen en
el devenir emocional o en la mente de las personas. Para Freud, por
ejemplo, algo como un incidente, un evento o un shock es traumatico no
so6lo porque incrementa conflictos internos sino porque, de alguna forma,
los transporta a la consciencia y esos conflictos no puede ser tolerados
conscientemente.

En un terreno mas social o historico, las etapas traumaticas del
pasado dejan una huella imborrable para las naciones y lugares donde
ocurren, pero mas aun para todos aquellos que la sufren directamente
0 en los que lo traumatico ha pasado a formar una parte importante en
sus imaginarios. Lo que las etapas truculentas del pasado dejan en los
ciudadanos es un trauma que no siempre es facil de superar. Huyssen
apunta que “el predominio de la preocupacion por el trauma puede deberse
al hecho de que el trauma como un fendmeno psiquico esta localizado
en el umbral entre recordar y olvidar, ver y no ver, lo transparente y la
oclusion, la experiencia y su ausencia en la repeticion”°.

Las conmemoraciones de los eventos traumaticos parecen muchas
veces ser un aliciente al dolor, pues superponen capas de sentimientos,
imaginarios y visiones nuevas del trauma, afadiendo dolor al dolor.
Aun asi, la practica de los memoriales y conmemoraciones juega un
papel imprescindible para recordar o recuperar del olvido aquellos
acontecimientos, para tomar consciencia de los errores del pasado, evitar
que se vuelvan arepetir y hacer el duelo. Esta funcién del memorial difiere
de la que han desempefiado tradicionalmente los monumentos, que han
sido construidos para marcar triunfos nacionales, personajes heroicos
y sus proezas. Al respecto, Arthur Danto ha senalado que “erigimos
monumentos para que siempre recordemos, y construimos memoriales
para que nunca olvidemos. [...] Los monumentos conmemoran lo
memorable y representan los mitos de los origenes. Los memoriales
ritualizan el recuerdo y marcan la realidad del final. [...] Los monumentos
hacen que los héroes y triunfos, las victorias y las conquistas estén
siempre presentes y sean parte de la vida. El memorial es un precinto
especial, extrudido de la vida, un enclave segregado donde hacemos
honor a la muerte. Con los monumentos nos honoramos a nosotros

70 HUYSSEN, Andreas, Present Pasts. Urban Palimpsests and the Politics of Memory,
op. cit., p. 8. (Traduccién propia de la cita).
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mismos™'. Sin embargo, estas definiciones del monumento y el memorial
se han visto reconfiguradas en las ultimas décadas cuando se han
construido monumentos para conmemorar acontecimientos traumaticos
de la historia y sus victimas, a los cuales nos referiremos y explicaremos
a medida que avance el estudio.

A menudo se concibe el trauma como un elemento escondido de la
memoria que pervive reactivandose con el paso del tiempo, eliminando
la idea de la memoria como dispositivo estable y rigido en el que se
almacena el pasado. En este sentido, “tanto la memoria como el trauma se
fundamentan en la ausencia de aquello en que se negocia en la memoria
o en el sintoma traumatico. Ambos estan marcados por la inestabilidad,
transitoriedad y las estructuras de repeticion”’2. La evocacion de las etapas
traumaticas del pasado parece tener una lectura diferente a la del relato
de la historia oficial, pues este ultimo ha sido muchas veces manipulado
o construido ocultando los errores o las atrocidades acometidas. Antolin
Sanchez escribe que “la memoria es ‘lo otro’ de la historia, mas aun
cuando se trata de rescatar un pasado atravesado por la exclusion, la
injusticia y la barbarie””.

En las Ultimas décadas, y dentro del auge de la Cultura de la
Memoria, los relatos sobre el trauma de acontecimientos pasados han
sido una problematica social y colectiva, y han adquirido relevancia a
partir de la publicacién las historias y experiencias personales. Ha
sido especialmente en la década de los noventa, y unido al auge del
neoliberalismo, cuando los discursos en torno al trauma han tomado un
nuevo matiz y una gran repercusion. Segun Huyssen, “la mayoria de los
discursos contemporaneos de la memoria se centran en lo personal —en
el testimonio, los recuerdos, la subjetividad y la memoria traumatica-, en
una perspectiva psicoanalitica postestructuralista o en intentos a apuntar
un sentido terapéutico popular de lo auténtico y lo experiencial. Si los 80
fueron la década de un pluralismo posmoderno feliz, los 90 parecen estar
perseguidos por el trauma como la parte oscura del triunfo neoliberal”’*.

También declara al respecto que, junto la activacion a partir de
los 80 de los debates sobre el Holocausto, este es “el trauma que ha
terminado por convertirse en emblema y cifra del lado mas oscuro y
siniestro de nuestro tiempo””®. Por ello es que identifica dicha década
como uno de los dos momentos centrales en la cultura occidental del

71 DANTO, Arthur, «The Vietnam Veterans Memorial», The Nation, 1983/08/31, p. 152.
(Traduccion propia de la cita).

72 HUYSSEN, Andreas, Present Pasts: Urban Palimpsests and the Politics of Memory,
op. cit., p. 8. (Traduccién propia de la cita).

73 SANCHEZ Cuervo, Antolin, op. cit., p. 5.

74 HUYSSEN, Andreas, Present Pasts: Urban Palimpsests and the Politics of Memory,
op. cit., p. 8. (Traduccion propia de la cita).

75 CRUZ, Manuel, Las malas pasadas del pasado: identidad, responsabilidad, Historia,
Barcelona, op. cit., p. 190.
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siglo XX en los que han surgido discursos de nuevo cufio sobre la
memoria. Concretamente se debid a la aparicion de nuevos testimonios
sobre el Holocausto, el aumento de sus recordatorios y celebraciones
de aniversarios, que finalmente no parecian tanto estar preocupados por
lo que conmemoraban, sino por ejecutar su recuerdo y hacer memoria.
En esta misma linea, Aleida Assmann mantiene que “se tardé hasta los
80 para que las experiencias degradadas y dolorosas de las victimas
pudieran ser contadas y fueran escuchadas. El concepto de un testigo
moral que diera voz a las victimas muertas se puede percibir en este
contexto”’®.

El hecho de que surgieran todos estos testimonios en torno al
trauma, a los que se unian los causados por otros acontecimientos, hizo
que de alguna forma se les privilegiara y se les tuviera mas en cuenta, e
incluso que se llegara a crear una especie de conexion entre los discursos
de los sufridores de sucesos de menor indole (como por ejemplo violencia
de género, abuso infantil, etcétera) con aquellos otros acontecimientos
que tienen un gran significado para la historia.

Dominick LaCapra ha aportado con el texto Escribir la historia,
escribir el trauma’ una de las reflexiones mas perspicaces sobre el
trauma y sus consecuencias en la dificultad para ser representado y
comprendido a través de la escritura de la historia. Prestando especial
atencion a la relevancia de los testigos y sus testimonios en este proceso
(sobre todos aquellos relacionados con el Holocausto) y analizando las
propuestas teodricas y critico-literarias, destaca el valor de la empatia
y los sentimientos en los relatos individuales, asi como la forma en la
que un publico que no ha sido testigo directo puede llegar a involucrarse
con el trauma que otros experimentan. En la misma direccién publica
afnos mas tarde Historia y memoria después de Auschwitz’®, abordando
principalmente las relaciones e influencias entre la historia, la memoria
y las problematicas ético-politicas que tuvieron lugar después del
Holocausto. En este ultimo libro se refiere también de forma explicita
al trauma y escribe que “el acontecimiento traumatico tiene su mayor y
mas claramente injustificable efecto sobre la victima, pero de maneras
diferentes afecta también a cualquiera que entre en contacto con él:
victimario, colaboracionista, testigo, resistente, los nacidos a posteriori.
Especialmente para las victimas, el trauma produce un lapsus o ruptura
en la memoria que interrumpe la continuidad con el pasado, poniendo de
este modo en cuestion la identidad al punto de llegar a sacudirla™®.

76 ASSMANN, Aleida, Cultural Memory, Goethe-Institut, Online-Redaction, Febrero 2008.
Ultima consulta 22 julio de 2013. En: http://www.goethe.de/ges/pok/dos/dos/ern/kug/
en3106036.html. (Traduccién propia de la cita).

77 LaCAPRA, Dominick, Escribir la historia, escribir el trauma, Nueva Vision Argentina,
Buenos Aires, 2005 [2001].

78 LaCAPRA, Dominick, Historia y memoria después de Auschwitz, op. cit.
79 Ibidem, p. 22.
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Como hemos comentado, la preocupacion por el trauma y la
memoria tuvo un papel importante y fue promovido por un discurso
multinacional y omnipresente sobre el Holocausto, que se dio tanto
en los Estados Unidos como en América Latina o la Sur Africa post-
apartheid, por el interés y expansion de los testimonios de sus testigos
y supervivientes. A esto ademas se le unieron los discursos sobre los
acontecimientos de menor indole a los que nos referiamos anteriormente:
el sida, la esclavitud, la violencia familiar, el abuso de nifios, el sindrome
de la memoria recuperada, etcétera. Esta preocupacion generalizada por
el trauma adquiere coherencia si le aplicamos la idea del inconsciente
colectivo, un concepto basico de la teoria desarrollada por el psiquiatra
suizo Carl Gustav Jung®, segun la cual establecia que existe un lenguaje
comun a todos los seres humanos de todos los tiempos y lugares del
mundo, construido por los simbolos primitivos con los que se expresa un
contenido de la psique que esta mas alla de la razén. En el cuarto nivel de
este concepto, situa el inconsciente colectivo primordial, donde localiza
las ideas y simbolos mas generales de la humanidad, tales como el
miedo comun a la oscuridad, los instintos, etcétera. Ademas, explica que
la memoria colectiva también puede ser compartida por toda la especie
humana y que se transmite, al igual que los instintos, a través de modelos
universales que son heredados de generacion en generacion.

Al igual que ocurre con la nocion de memoria e historia, la manera
en la que concebimos el trauma parece estar sufriendo también un cambio
significante. Alo largo de la historia la respuesta a las etapas traumaticas,
la injusticia, la catastrofe o el dolor no era otra que la resignacion ante los
hechos, sufrirlos e intentar olvidarlos con la esperanza de que “después
de la muerte” se subsanara el sufrimiento. Esta visién ha dado un giro
y la respuesta al trauma esta mas enfocada a hacer justicia, arreglar lo
que paso o, al menos, hacer algo para que no vuelva a ocurrir. Asi lo
afirma Manuel Cruz cuando dice que “hoy hemos incorporado a nuestra
mentalidad, a nuestro sentido comun, algo tal vez mas importante ain que
el principio de que el delito no debe quedar impune, y es la idea de que
el mal (aunque sea el mal natural, por decirlo a la vieja manera, esto es,
aquél sin responsable personal alguno posible) debe ser subsanado™.

Aun asi, como él mismo sostiene, esta afirmacion puede ser
cuestionada en la medida en que pueda ser materializada o no. Hoy,
nuestra reaccién contra el mal o contra el trauma ha cambiado y esto
“no queda falsado por la frustracién de nuestras expectativas”®. Uno de
los principales objetivos de las victimas es encontrar a los responsables
de las injusticias que se cometieron en el pasado, para lo cual utilizan

80 Es de especial interés a este respecto su Ultima obra EI hombre y sus simbolos
(Barcelona, Paidds, 2009 [1964]), un trabajo de divulgacion de las teorias de Jung que
fue originalmente escrito para una audiencia general y no solamente para estudiantes de
psicologia.

81 CRUZ, Manuel, op. cit., p. 95.

82 Ibidem, p. 95.
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quejas y reclamaciones (muchas veces llevadas a cabo desde el terreno
de la memoria) para que puedan ser compensadas de forma material
o social. Esto se debe a que, segun Manuel Cruz, a partir de cierto
momento de desarrollo de las sociedades modernas, se asume que,
con independencia de quién pueda ser el culpable, cualquier mal debe
ser reparado. La memoria de las victimas se convierte en una forma de
resistencia que se pone en practica para el conocimiento colectivo en
multiples formas de representacién, desde monumentos o0 memoriales a
archivos, aniversarios, obras de arte, peliculas, novelas, documentales,
etcétera. El recuerdo del sufrimiento y el trauma activo en la memoria de
las victimas solicita un progreso moral imprescindible para cumplir su
objetivo de arreglar las cuentas con el pasado, depurar responsabilidades
y, en definitiva, hacer justicia.

Algo realmente caracteristico del trauma son los efectos a largo
plazo que produce en las victimas, asi como su perdurabilidad a través
de generaciones. Aunque los hijos y nietos de estas victimas no son
testigos directos de aquello que produce el trauma, si presentan una
identificacion con sus familiares y se convierten ademas en miembros
de un sufrimiento que puede incluso percibirse de forma colectiva por
el grupo o la sociedad. Esto supone que lo traumatico del pasado y la
necesidad de rendir cuentas de las victimas adquiera mayor relevancia y
puedan entrar en conflicto dentro de las politicas de la historia.

Por otro lado, Huyssen sugiere que, dentro de los discursos de la
historia y la memoria, se corre el riesgo de otorgar demasiada importancia
a la idea de historia como trauma para explicar las causas el auge actual
de la memoria: “las cuestiones politicas mas serias surgen cuando la
nocion psicoanalitica del trauma es simplemente transferido al ambito
histérico. Estamos acostumbrados a diferenciar entre la memoria personal
y la memoria publica. Pero, qué ocurre cuando hablamos del trauma
histérico? ¢ Qué esta en juego cuando consideramos, como parece que
hacemos cada vez con mas frecuencia, toda la historia del siglo XX bajo
el signo del trauma, donde el Holocausto funciona cada vez mas como
la ultima cifra de trauma que no puede ser nombrado o representado?”8?

Aunque, segun Huyssen, esto suponga un acercamiento a la historia
desde la psicologia por la via de Freud y no desde las reflexiones de Marx
o Hegel, él considera que pensar la toda historia como trauma no es la
mejor forma de entender las cuestiones politicas de las causas de este
boom de la memoria, aunque es cierto que la idea de trauma constituye un
aspecto central que estructura sus discursos. Para él, “es precisamente
la funcién de los discursos de la memoria publica lo que permite a los
individuos escapar de las repeticiones traumaticas. El activismo de los
derechos humanos, las comisiones de la verdad y los procedimientos
judiciales son métodos mejores para tratar el trauma histérico. Otro es

83 HUYSSEN, Andreas, Present Pasts: Urban Palimpsests and the Politics of Memory,
op. cit., p. 8. (Traduccién propia de la cita).
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la creacion de objetos, obras de arte, memoriales y espacios publicos de
conmemoracion”s.

La forma en que la memoria y el trauma se relacionan en un contexto
social y politico, y las conexiones que establece entre los individuos, es
también una cuestién destacada en las reflexiones de Aleida Assmann.
Sobre este respecto defiende que “la memoria no se desarrolla por si
sola, sino que siempre ha estado relacionada socialmente con otros
individuos y, en un nivel politico, con otros grupos, donde reacciona y
hace referencia a otras memorias. El acto de conmemoracion, que es
pospuesto enormemente en el caso del trauma, emplea generalmente la
memoria”®®.

Nos detendremos ahora en el analisis de algunos acontecimientos
histéricos que podrian considerarse como traumaticos para estudiar
su repercusion en los actuales debates de la memoria y como sus
representaciones, memoriales y espacios creados para conmemorar sus
victimas han contribuido a dicho discurso. Comentabamos anteriormente
los dos momentos de la segunda mitad del ultimo siglo en los que Huyssen
identifica el surgimiento del boom de la memoria, concretamente en la
década de los sesenta y posteriormente, y con mucha mas repercusion,
en los ochenta: “los discursos de la memoria de nuevo cufio surgieron
en Occidente después de la década de los 60 como consecuencia de
la descolonizacién y de los nuevos movimientos sociales que buscan
historiografias alternativas y revisionistas”®. A comienzos de los 80 la
preocupacion se intensificarian en Europa y Estados Unidos, debido “al
debate cada vez mas amplio sobre el Holocausto y también por una larga
serie de cuadragésimos y quincuagésimos aniversarios de fuerte carga
politica y vasta cobertura mediatica™’.

El autor sefiala ademas que los debates sobre el Holocausto toman
presencia también en la década de los noventa con el surgimiento de los
conflictos en los que se aplica una politica genocida, como los acontecidos
en paises como Ruanda, Bosnia y Kosovo. La memoria del Holocausto y
su comparacion con estos acontecimientos sirvié para tomar consciencia
de la necesidad de proteger y defender a la poblacion de violaciones
graves y masivas de los derechos humanos fundamentales por parte
de la OTAN, al igual que poder garantizar la asistencia humanitaria a
las victimas. Unos acontecimientos que confirman la importancia de la
memoria y de recordar los errores del pasado para evitar que se repitan
y poder ademas afrontar otros sucesos traumaticos de la historia: “Las

84 Ibidem, p. 9. (Traduccion propia de la cita).

85 ASSMANN, Aleida, Cultural Memory, Goethe-Institut, Online-Redaction, Febrero 2008,
ultima consulta 22 julio de 2013, en: http://www.goethe.de/ges/pok/dos/dos/ern/kug/
en3106036.html. (Traduccién propia de la cita).

86 HUYSSEN, Andreas, En busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de
globalizacion, op. cit., p. 14.

87 Ibidem, p. 15.
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caravanas de refugiados que cruzan las fronteras, las mujeres y los nifios
abarrotados en trenes para ser deportados, las historias de atrocidades,
violaciones sistematicas y cruel destruccién movilizaron una politica de la
culpa en Europa y en los Estados Unidos asociada con la no intervencion
en las décadas de 1930 y 1940 y con el fracaso en la intervencion en la
guerra de Bosnia de 1992. En este sentido, la guerra de Kosovo confirma
el creciente poder de la cultura de la memoria hacia finales de la década
de 19907%.

El incremento de los discursos de la memoria y la utilizacién en
los mismos del Holocausto como un catalizador de otros eventos fue
igualmente promovido por el fin de la Guerra Fria y la caida del Muro
del Berlin. Después de este ultimo suceso, surgieron en Alemania brotes
de racismo y xenofobia que hacian evidente el peligro que supondria
olvidar su terrible pasado nacional. Siguen apareciendo testimonios vy
documentos que investigan y analizan la historia para recuperar el pasado
que habia estado reprimido por mucho tiempo, los cuales muestran una
disposicién a reescribir la historia, a reinterpretarla a través de la memoria
y la necesidad de una responsabilidad moral.

Pero los discursos sobre el Holocausto no sélo tuvieron efecto en
la politica y en cuestiones sociales, sino que también jugaron un papel
importante en el ambito de la cultura. Si bien es cierto que en las décadas
posteriores a 1945 a los alemanes se les reprochaba que olvidaban o
reprimian su pasado histérico, a partir de los sesenta la generacién nacida
después de la guerra, que ya habia llegado a la edad adulta, muestra un
fuerte interés por conocer la verdad del pasado de sus padres y romper el
silencio que habia imperado durante tantos afios. La confrontacion activa
de la sociedad alemana con su pasado se extendi6 igualmente a otros
muchos paises, algo evidente teniendo en cuenta la multitud de museos
sobre el Holocausto que se han construido en muchas ciudades de todo
el mundo, como por ejemplo Washington D.C., Jerusalén, Buenos Aires,
Viena o Paris. En el contexto artistico, son pioneros en el tratamiento
del tema artistas plasticos como Sigmund Polke, Anselm Kiefer, Gerhard
Richter o Christian Boltanski. Ademas se realiza la serie de television
Holocausto (Dir.: Marwin J. Chomsky, 1978) y el documental Soah (Dir.:
Claude Lanzmann, 1985), y tuvo gran repercusion también en el cine
con peliculas como Escape de Sobibor (Dir.: Jac Gold, 1987) o La lista
de Schindler (Dir.: Steven Spielberg, 1993). En el terreno de la literatura
fue importante la autobiografica (Primo Levi, Elie Wiesel), la autobiografia
novelada (Imre Kertész, Wiladyslaw Szpilman, Gunter Grass), la
elaboracion literaria (Ruth Kriger, Paul Steinberg) o la investigacion
histérica (Erich Hackl).

La problematica a la que se enfrentan estos autores en el ambito
de la cultura no es sélo el hecho de representar unos eventos de los que
no han sido testigos directos, sino la dificultad de tratar estéticamente

88 Ibidem, p. 17.
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la violencia sistematica, los terrorificos asesinatos acometidos en los
campos de concentracion y el dolor que ellos han dejado en la memoria
de sus victimas. “Desde la década de 1980, la gran cuestidon no es si
representar el Holocausto en la investigacion y en la literatura, en el cine
y en el arte, sino cémo hacerlo™®. A esto se le une el hecho de que las
ultimas generaciones, aquellas que no han sido testigo directo de dichas
etapas, tenian conocimiento de ellas y del sufrimiento que supuso a
partir de sus representaciones en fotografias, peliculas, documentales,
testimonios y la historiografia. La interrogacion sobre como documentar,
representar, ver y escuchar los testimonios del pasado traumatico estan
en las manos del dominio publico, donde se enfrentan a la dificil tarea
de representar los acontecimientos correctamente, apropiadamente, de
la forma mas “veraz” a como realmente ocurrieron, evitando crear una
imagen estética del pasado.

Dadas estas circunstancias, los traumas histéricos, y en especial
el Holocausto, ya no pueden ser solamente analizados desde el punto
de vista ético o politico, pues se han de tener en cuenta las diversas
formas que toman al ser representados en los medios de comunicacién
y en las manifestaciones artisticas de la cultura, que aportan nuevas
interpretaciones y perspectivas. Esto no significa que el acontecimiento
en si vaya a perder siempre su caracter historico, pero si dependera en
gran medida de la lectura que se hace de los mismos y de los intereses
ideoldgicos de los promotores, dando pie a que no se le conceda al hecho
histérico la importancia que realmente merece. Habria que diferenciar por
lo tanto diferentes formas, niveles y soportes de representacion del hecho
histérico, donde las conmemoraciones, los memoriales, los museos, las
obras de arte, el cine y, por regla general, todo tipo de representacion,
juega un papel importante en el entendimiento de lo acaecido dependiendo
siempre de las particularidades del propio soporte.

Un claro ejemplo de las disputas que pueden surgir ante la
representacion de un acontecimiento traumatico y su vision de la historia
lo constituye la pelicula de Steven Spielberg La lista de Schindler (1993),
que pretende mostrar lo ocurrido en los campos de concentracion a
partir del relato biografico del empresario aleman Oskar Schindler, quien
salvo la vida a unos 1100 judios polacos. La pelicula muestra de manera
explicita la violencia a la que eran sometidos los judios en los campos de
concentracion y como se llevaba a cabo el proceso de exterminio. De esta
manera, se hace evidente que “fendmenos como La lista de Schindler
y el archivo visual de Spielberg con testimonios de sobrevivientes del
Holocausto nos obligan a pensar en un conjunto la memoria traumatica
y la del entretenimiento, en la medida en que ocupan el mismo espacio
publico, en lugar de tomarlas como manifestaciones que se excluyen
mutuamente™®.

89 Ibidem, p. 122.
90 /bidem, p. 26.
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La cuestion en este nivel seria establecer hasta qué punto la
representacion del trauma en los medios, su extrapolacion a la cultura
del entretenimiento, puede dar lugar al olvido del acontecimiento histérico
originario, viéndose sometido a una representacion ficticia donde ademas
se articula de la manera mas clara el terror a la pérdida de la realidad
en dicha representacion. Debido a la proliferacién de los medios y su
influencia, los acontecimientos se analizan con premisas diferentes
en funcién de las diversas opticas que los representen, los analicen o
los diagnostiquen. Una cuestién que ha facilitado el hecho de que los
discursos sobre la memoria histérica y traumatica superen las fronteras
del pais en el que tuvieron lugar y lleguen incluso a tomar relevancia
global. Al mostrarse en los medios afiaden capas a los discursos ya
existentes y se convierten en un proceso activo de constante reescritura y
reinterpretacion del pasado. En sus representaciones parecen responder
al inconsciente colectivo que proponia Jung, pues constituyen simbolos
que representan algo mas que su significado inmediato y obvio, y tienden
a compartir un lenguaje generalizado en las experiencias creativas de
los artistas. Como comenta Elzbieta Halas, “la memoria del trauma es
por un lado una memoria compartida, cuando conecta a una comunidad
traumatizada, y por el otro lado, una memora dividida, lo cual significa no
s6lo la memoria dividida de los perpetrados y victimas, sino también las
diferencias, divisiones y estratificaciones de la memoria del trauma en
una escala local y global™".

Como hemos explicado, la memoria colectiva e historica es
circunstancial e inestable si tenemos en cuenta la influencia que el poder
y los medios ejercen sobre ella, asi como las reconstrucciones, a veces
sutiles y otras no tanto, a las que se expone en el entorno publico, con
su variedad de creencias, valores, rituales, monumentos, recordatorios
y museos. En este sentido, los monumentos destacan por haber sido
tradicionalmente uno de los dispositivos y simbolos mas eficaces
utilizados por el poder para marcar sus ideales, los triunfos nacionales
y su version sobre la historia. Su capacidad para representar unos
ideales y recordar ciertos sucesos pasados es tal que muchas veces su
destruccién ha simbolizado el derrocamiento de un régimen o de figuras
del poder. “Algunos monumentos son derribados con regocijo en tiempos
de revueltas sociales mientras otros preservan la memoria en su formas
mas osificada, ya como mito, ya como cliché. Otros en cambio se erigen
simplemente en figuras del olvido, ya que su significado y su propésito
original fueron erosionados por el paso del tiempo”®.

Los monumentos generalmente sitian una porcién del pasado en
el presente, deslocalizan un momento histérico que es substraido de su
contexto y pasa a formar parte de un entorno espacial y temporal diverso,

91 HALAS, Elzbieta, «Time and Memory: a cultural perspective», Trames, 2010, 14
(64/59), 4, University of Warsaw, pp. 307 - 322, p. 319. (Traduccién propia de la cita).

92 HUYSSEN, Andreas, En busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de
globalizacion, op. cit., p. 147.
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el del presente, que supuestamente lo dotara de un nuevo significado. De
esta forma, el acontecimiento conmemorado adquiere un caracter fisico
y material que le dota de una presencia destacada para la gente que vive
en el enclave donde se construye, aunque también corre el riesgo de
que, con el tiempo, se integre de tal forma en el paisaje que pueda pasar
desapercibido por los ciudadanos y perder asi su referencia historica.

Nos detendremos ahora en casos concretos de paises que se han
enfrentado a su memoria para explicar la necesidad social e histérica que
han mostrado por construir monumentos para conmemorar a las victimas
del pasado, atendiendo ademas a como han influido en este proceso
las recientes respuestas al conflicto del Holocausto en Alemania. Nos
centraremos en paises como Israel, Francia, Alemania, Argentina, Chile y
Espafia como ejemplos claros de naciones en las que los debates sobre
la memoria han adquirido gran relevancia, no sélo en un contexto politico
y social, sino también, y de forma significativa, en la cultura en general.

En la mayoria de los casos, los discursos sobre el Holocausto y la
forma en la que los alemanes hicieron frente a su memoria especialmente
a partir de los ochenta, ha supuesto un referente no tanto para medir la
repercusion de los conflictos nacionales, sino en las diferentes maneras de
tratar con el trauma histérico y su memoria. En el caso de la fundacion del
Estado de Israel por ejemplo, los discursos sobre el Holocausto ayudaron
a eliminar la vision histérica de los judios como victimas y constituia un
modelo posible de cdmo sentar las bases para la construccion de una
nueva historia nacional que reconociera los errores acometidos.

Los debates sobre cédmo tratar, representar y conmemorar el trauma
es motivo de disputa en los proyectos y construcciones de monumentos y
memoriales. Uno de los mas importantes, si no el que mas, que se le ha
dedicado a la memoria de la Shoah es el Monumento al Holocausto en
Alemania, el cual se concibe como un lugar que recuerda el sufrimiento,
como una estetizacion del terror que denuncia los crimenes contra la
humanidad y que pretende ser un espacio para la practica del duelo y
del recuerdo®. El proyecto, disefiado por el arquitecto Peter Eisenman,
esta formado por 2711 estelas o losas de hormigén situadas a modo

93 Ver al respecto el capitulo de James Young «Germany’s Holocaust Memorial Problem
—and Mine» (en: YOUNG, James E., At Memory’s Edge: After-Images of the Holocaust in
Contemporary Art and Architecture, New Haven & London, Yale University Press, 2000),
donde hace referencia a los intensos debates que se dieron durante diez afios hasta
conseguir un consenso para construir un memorial a los judios asesinados de Europa.
En el capitulo se empefia sobre todo en explicar las diferentes propuestas presentadas
a concurso, asi como las problematicas conceptuales que planteaba cada una y la
funcion que él desempefié en dicho proceso de seleccion. Segun comenta al respecto,
llegaron a la conclusion de que “en la constelacion de lugares para memoriales de Berlin,
habia ciertamente espacio para un memorial central como nodo en ese paisaje, uno que
inspirara al publico a la contemplacién del pasado y que incluso animara al publico a visitar
y aprender cuestiones especificas del pasado en otros muchos museos de alrededor o
los situados en todo el pais”. YOUNG, James E., At Memory’s Edge: After-lmages of the
Holocaust in Contemporary Art and Architecture, New Haven & London, Yale University
Press, 2000, p. 199. (Traduccioén propia de la cita).
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de cuadricula en un campo inclinado de 19.000 metros cuadrados. Las
estelas, que varian en cuanto a su altura desde los 0.2 m. a los 4.8 m.
y sin ningun tipo de simbolismo, estan disefiadas para producir una
atmadsfera incémoda y confusa, y todo el monumento busca representar
un sistema supuestamente ordenado que ha perdido contacto con la
razon humana. En el punto de informacion, situado en un subterraneo
anexo, se encuentra un listado con los nombres de todas la victimas
judias conocidas del Holocausto.

1. Peter Einsman, Monumento al Holocausto, Berlin, 2005.

Francia también se ha tenido que enfrentar a su pasado y la
memoria traumatica que ha dejado para la nacion. Esto se debe
principalmente por dos motivos; el primero de ellos estaria en relacion al
relato historico de lo ocurrido durante los anos de la ocupaciéon alemana
y la Republica de Vichy (entre 1940 y 1944), ya que después de estos
afios se apostaba por una version que no reconocia la responsabilidad
del gobierno del mariscal Pétain como responsable de la deportacion de
miles de judios a la Alemania nazi. No fue hasta décadas después que
ciertos documentos e investigaciones, unidos a los posteriores procesos
de criminales de guerra pro-nazi acusados de genocidio y persecucion
contra los judios, revelaron la funcién real que habia desempenado la
republica de Vichy, desencadenando una necesidad de memoria y la
reactivacion de su pasado.

Para conmemorar a las judios franceses deportados, Serge
Klarsfeld construye un memorial en Israel donde recoge el nombre, la
fecha y el lugar de nacimiento de unas 80.000 victimas del exterminio
nazi, construyendo un bosque donde se planta un arbol por cada victima.
Todorov menciona este memorial en Los abusos de la memoria®, y

94 TODOROQV, Tzvetan, op. cit.
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comenta al respecto: “los verdugos nazis quisieron aniquilar a sus victimas
sin dejar rastro; el memorial recupera, con una sencillez consternadora,
los nombres propios, las fechas de nacimiento y las de partida hacia los
campos de exterminio. Asi restablece a los desaparecidos en su dignidad
humana. La vida ha sucumbido ante la muerte, pero la memoria sale
victoriosa en su combate contra la nada”®.

El segundo motivo por el que han surgido debates sobre la memoria
y la historia reciente en Francia ha sido la aparicion en la esfera publica de
los discursos sobre la guerra de Argelia (1955-1957), y su repercusion en
la conciencia colectiva del pais. Uno de sus detonantes fue la publicacién
del libro de memorias escrito por el general Paul Aussaresses®, en el que
explicaba las practicas de tortura sistematica, las ejecuciones colectivas
y los métodos llevados a cabo para hacer que cientos de personas
desaparecieran, provocando tal conmocién en la sociedad francesa que,
de alguna forma, la forzaba a reflexionar y revisar tales acontecimientos
historicos.

Por otro lado, algunos paises de América Latina también han visto
un importante incremento en los discursos sobre la memoria, sobre todos
aquellos que han sido victimas de dictaduras militares y de violaciones
de los derechos humanos. En el caso de paises como Argentina o Chile,
esta preocupacion coincide con la época de transicion a la democracia
y la instauracién de leyes de amnistia que pretenden asegurar dicho
proceso Yy una reconciliacion nacional. Para la mayoria de las victimas,
estas leyes imponen el silencio y el olvido, de ahi que aparezcan los
testimonios y recuerdos de aquellos que sufrieron las detenciones, las
desapariciones, los encarcelamientos sin juicio o los arrestos arbitrarios,
mostrando en general un deseo por discutir, esclarecer y elaborar la
memoria del pasado dictatorial.

Posteriormente, en Argentina se constituyen las Comisiones de
la Verdad, destinadas a investigar, registrar y sacar a la luz publica las
violaciones de los derechos humanos, con las cuales se contribuia a la
construccion de la memoria colectiva del pais, a establecer la verdad y a
hacer justicia. En este proceso de dar a conocer las graves violaciones de
los derechos humanos juegan un papel substancial las investigaciones
periodisticas y especialmente el tratamiento del discurso en la literatura,
el teatro, el cine, la musica y las artes plasticas, asi como su presentacién
en el espacio urbano mediante la construccion de monumentos vy
memoriales.

En Argentina, después de las protestas de las madres y las abuelas
de la Plaza de Mayo en Buenos Aires (despreciadas e incluso apodadas

95 Ver: TODOROV, Tzvetan, Ibidem, pp. 26 - 27.

96 AUSSARESSES, General Paul, The Battle of the Casbah: Terrorism and Counter-
Terrorism in Algeria, 1955-1957, (La batalla de el Casbah: terrorismo y contra-terrorismo
en Algeria, 1055-1957), New York, Enigma Books, 2010 [2002].
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como “las locas”) que mostraban el terror producido por el Estado
Argentino sobre sus propios ciudadanos, y después también de una serie
de confesiones de militares sobre su participacion en secuestros, torturas
y asesinatos, se comienza a construir en 2001 el Parque de la Memoria
en Buenos Aires, fruto de esta larga lucha politica sobre el destino de los
cerca de 30.000 desaparecidos y asesinados durante la dictadura militar
entre los afios setenta y principio de los ochenta. Como escribe Huyssen
al respecto, “ni el conflicto legal en torno a cémo y a quién procesar, ni
el conflicto politico y cultural sobre cdmo conmemorar han disminuido.
Incluso se ha intensificado en los ultimos anos. Aunque ha habido muchos
eventos a lo largo de los afios como representaciones y demostraciones
publicas conmemorando a los desaparecidos, las historias orales, los
testimonios y la pelicula aclamada internacionalmente La Historia Oficial,
el proyecto del parque financiado por la ciudad de Buenos Aires, es
uno de los primeros y mejores ejemplos en el que se le da una forma
permanente a la memoria publica del terror en un emplazamiento urbano
en Argentina™’.

2. Estudio Baudizzone-Lestard-Varas y los arquitectos asociados Claudio Ferrari y Daniel Becker,
Parque de la memoria de Buenos Aires, Argentina, 2007.

El autor también comenta la influencia en este proceso de los
debates que se dieron en Alemania a partir de los ochenta sobre como,
cuando y donde recordar el Holocausto, aunque evidentemente, su
importancia no reside en el hecho de comparar los acontecimientos del
Holocausto como tales con los de la dictadura miliar en Argentina. En sus
propias palabras, “la relacién con el discurso del Holocausto no es de
ninguna manera comparar la dictadura militar con la Alemania Nazi. Es
mas bien la inscripcion productiva de ciertos tropos e imagenes,
evaluaciones éticas y politicas. Aqui, al igual que en otros casos, el
discurso sobre el Holocausto funciona como un prisma internacional que
ayuda a centrar los discursos locales sobre los desaparecidos en sus
aspectos tanto legales como conmemorativos™®.

En Espafano son menos importantes los discursos sobre lamemoria
y sobre sus traumas histéricos, especialmente aquellos relacionados con
los acontecimientos durante la Guerra Civil Espafiola y la Transicién a la

97 HUYSSEN, Andreas, Present Pasts. Urban Palimpsests and the Politics of Memory,
op. cit., p. 98. (Traduccion propia de la cita).

98 Ibidem, p. 98. (Traduccién propia de la cita).
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democracia. La principal cuestion que esta a la orden del dia es el debate
sobre los actos de genocidio y los crimenes contra la humanidad que
supuestamente se cometieron desde el bando franquista.

Desde el ambito juridico, diversas personalidades se han
involucrado en la revision del pasado y en esclarecer los mecanismos
de actuacion y represion llevados a cabo por el bando franquista durante
la guerra civil y la dictadura. Entre ellos se podrian citar nombres como
Baltasar Garzén (magistrado de la Audiencia Nacional), Carlos Jiménez
Villarejo (fundador de la asociacién Justicia Democratica) o Raul Zaffaroni
(penalista y magistrado de la Corte suprema de Argentina), quienes,
junto a asociaciones de victimas del franquismo, han recuperado ciertos
documentos que evidencian las acciones represivas y la violencia
acometida desde el bando franquista.

Con la llegada de la democracia se fueron propagando una serie de
decretos y leyes especificas para tratar de compensar las penalidades y
sufrimientos de aquellos que padecieron las consecuencias de la guerra
en el bando republicano o la prisién en la época franquista. Fueron de
gran importancia los Pactos de la Moncloa, acuerdos firmados durante la
Transicion Espanola el 25 de octubre de 1977 entre el Gobierno de Espana
de la legislatura constituyente, presidido por Adolfo Suarez, los principales
partidos politicos con representacion parlamentaria en el Congreso de los
Diputados, con el apoyo de las asociaciones empresariales y el sindicato
Comisiones Obreras con el objetivo de procurar la estabilizacién del
proceso de transicion al sistema democratico. Acuerdos destacados
fueron la modificacion de las restricciones de la libertad de prensa, la
aprobacion de los derechos de reunidn, de asociacion politica y la libertad
de expresion mediante la propaganda, la despenalizacion del adulterio y
el amancebamiento, etcétera. Estos suponian un progreso en cuanto a
la compensacion de las penalidades y sufrimientos que habian sufrido
desde en el bando republicano.

Pero no fue hasta el 28 de octubre de 2007, proclamado Afo de la
Memoria, cuando el Congreso de los Diputados aprobé la Ley por la que
se reconocen y amplian derechos y se establecen medidas a favor de
quienes padecieron persecucion o violencia durante la Guerra Civil y la
dictadura, comunmente conocida como “Ley para la Memoria Historica”.
Dicha ley incluye el reconocimiento de todas las victimas de la Guerra
Civil, las victimas de la dictadura, la apertura de fosas comunes en las
que aun yacen los restos de represaliados por los sublevados (tarea hasta
entonces realizada desde entidades privadas como la Asociacion para la
Recuperacion de la Memoria Histérica, el Foro por la Memoria, etcétera),
comunidades auténomas a la espera de subvenciones estatales o la
retirada de los simbolos franquistas de las vias publicas. Es meritorio
subrayar que, dada esta situacion, todas las victimas, tanto las del bando
republicano como las del franquista, pueden reclamar su memoria. Pero,
pese a todo lo que supuestamente se ha conseguido, este proceso le ha
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costado su carrera como Juez a Baltasar Garzén y aun quedan unas 1750
fosas comunes por exhumar de las mas de 2.000 que se han identificado
y localizado en todo el territorio espafol®. Cabria preguntarse hasta
cuando y hasta qué punto seguira siendo un tema tabu en Espana.

En este proceso de clarificacion de los hechos acontecidos en
tales periodos han sido esenciales las declaraciones de los testigos, que
sorprendentemente han servido para elaborar discursos institucionales,
para revertirlos en memoria colectiva, a pesar de la inestabilidad natural
de los recuerdos individuales. En este sentido, se ha hecho mas evidente
la memoria hegemoénica' y se han estudiado desde muchos ambitos
las formas de transmision e imposicibn de una memoria histérica
desde el poder, desde grupos dominantes (que muchas veces usan los
organismos estatales y supra-estatales como la Iglesia), tanto a través de
la educacién como en conmemoraciones, lugares de memoria, simbolos,
museos, etcétera.

Un ejemplo de monumento a la memoria del régimen franquista,
construido como mausoleo por el propio dictador Francisco Franco, es
el Valle de los Caidos, cuya finalidad inicial era “perpetuar la memoria de
los caidos de nuestra gloriosa Cruzada” (segun el decreto fundacional
de 1 de abril de 1940). Pero la controversia sobre su resignificacion se
extendié durante muchos anos. Posteriormente, fue presentado como
lugar de reconciliacion, centrandose mas en el plano religioso y espiritual,
algo que corroboroé el papa Juan XXIll en 1960, al declarar la iglesia de
Santa Cruz como Basilica Menor. Fue el 16 de octubre de 2007 cuando
la Comision Constitucional del Congreso aprobd el proyecto de Ley
de Memoria Histdrica, que incluia un articulo referente al Valle de los
Caidos y que aprobaba una nueva regulacion para despolitizar el Valle,
convirtiéndolo exclusivamente en lugar de culto religioso. Asi, el objetivo
de dicho monumento sera la honra de la memoria de todos los caidos
en la Guerra Civil y en la posterior represion politica. Ademas, queda
totalmente prohibido en el recinto realizar actos de naturaleza politica ni
exaltadores de la Guerra Civil, de sus protagonistas o del franquismo.

Como mantiene Maria Ruido, Maurice Halbwachs define la
memoria histérica en su obra La memoria colectiva'® como “aquella
memoria prestada, transmitida institucionalmente a los individuos sobre

99 Estas cifras fueron publicadas por el periédico E/ Pais el 5 de mayo de 2011, el mismo
dia que el Ministerio de Justicia publicaba un mapa de las fosas del franquismo.

100 Antonio Gramsci fue conocido por la elaboracion del concepto de hegemonia, y
por su énfasis en el estudio de los aspectos culturales de la sociedad como elemento
desde el cual se podia ralizar una accion politica y como una de las formas de crear y
reproducir la hegemonia. Segun ese concepto, el poder de las clases dominantes sobre
el proletariado y todas las clases sometidas en el modo de produccion capitalista, no
esta dado simplemente por el control de los aparatos represivos del Estado, sino por
una “hegemonia” cultural a través del control de las instituciones religiosas, del sistema
educativo y de los medios de comunicacion.

101 HALBWACHS, Maurice, op. cit.

87



La obra de arte como contramonumentro. Representacion de la memoria antiheroica como recurso
en el arte contemporaneo

hechos o acciones no experimentados personalmente. Este proceso
puede producirse como una imposicion (en dictadura, por ejemplo) o
como un acuerdo basado en el pacto de representatividad que se supone
que legitima a los politicos en un estado democratico. Esta memoria
mayoritariamente compartida es a su vez, en muchos casos, una memoria
interesada y parcial, que responde a los intereses del grupo dominante”2,
Y es esto con lo que parece que hoy se intenta luchar desde una sociedad
democratica, contra las injusticias del pasado, en busca de la memoria
histérica contrastada, de los derechos de las victimas y sus familiares,
y la construccién de una nueva memoria colectiva que recoja todas las
historias, incluidas las que han estados oprimidas durante tantos afios.
En este transcurso, las manifestaciones de la memoria en el ambito de
la cultura han ayudado en esa reconstruccién de la historia y la memoria,
mediante la elaboracién de nuestros recuerdos en el cine, el arte y los
media, dispositivos ejemplares para difundir, fijar e incluso, a veces,
imponer nuevas narrativas histéricas'®.

En nuestra historia mas reciente son los atentados terroristas los
que estan marcando las nuevas etapas traumaticas, aunque parece que
mas que trauma, lo que siembran en las sociedades es terror, que ya no
atafie solamente al ambito local, sino que traspasa fronteras, culturas y
religiones en una esfera global. El atentado contra las Torres Gemelas de
Nueva York el 11 de Septiembre de 2001 parece haber definido un antes
y un después en la historia y en la forma de representacion de las etapas
traumaticas, constituyendo una “democratizacién” del terror como una de
las caracteristicas del inicio del nuevo milenio: “el terrorismo ahora nos
toca a todos —en mayor o menor medida— a través de lo que Mike Davis
ha llamado la ‘globalizacién del miedo™ %4,

Al respecto de los atentados y la consecuente imposicion del terror
en la sociedad y la cultura, Felix Duque defiende que “después del 11-S, el
postmodernismo esta herido de muerte. El horror no puede ya obturar la
inquietante presencia ubicua del terror. Un terror que pareciera ofrecerse
en estado puro, como si fuera un terror sagrado. Algo asi como un castigo
del cielo contra la hybris de los ‘cruzados’ de Occidente y sus ‘podridos’
valores”®. La repentina necesidad de eliminar todo ese terror que el

102 RUIDO, Maria (ed.), Plan Rosebud: sobre imagenes, lugares y politicas de memoria,
CGAC, Santiago de Compostela, 2008, p. 312.

103 Ver al respecto: LOPEZ, Helena, «Exilio, memoria e industrias culturales: esbozo para
un debate», Revista Migraciones y Exilios, n° 5, 2004, pp. 25 - 36. En el texto propone
algunas cuestiones teodricas sobre la funcion de las industrias culturales en la difusion
y tratamiento de la memoria, centrandose concretamente en las actividades de ciertos
espacios publicos espafoles desde la década de los noventa y la memoria republicana y
del exilio después de 1939.

104 BENNETT, Jill, Emphatic Vision. Affect, trauma and Contemporary Art, Standford,
California, Standford University Press, 2005, p. 19. Citando a: DAVIS, Mike, «The Flames
of New York», New Left Review, n® 12, noviembre-diciembre 2001. (Traduccion propia de
la cita).

105 DUQUE, Félix, Terror tras la postmodernidad, Madrid, Abada editores, 2004, p. 90.
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ataque habia creado se acreditaba por los inmediatos y apresurados
trabajos de limpieza de escombros durante las 24 horas diarias de las
siguientes semanas, y el debate de muchos por la necesidad de erigir
nuevas torres, a ser posible mas grandes que las anteriores. Aunque no
todos coincidian en esa idea, en lo que si habia un interés comun era
en construir algun memorial permanente por las pérdidas de vidas que
traumatizaron a Nueva York. Tras el 11-S se presta mas atencién a los
ya existentes debates sobre como conmemorar historias traumaticas,
tan comunes en la Cultura de la Memoria que vivimos desde hace unas
décadas, con gran presencia en los medios de comunicacion, el debate
publico, las practicas artisticas y la investigacion académica.

3. Memorial temporal realizado en cada aniversario de los
atentados terroristas del World Trade Center. Tribute in light,
Richard Nash Gould, producido por la Sociedad Municipal de las
Artes de Nueva York, 2002.

Las miles de personas desaparecidas en los atentados fueron, de
alguna forma, reclamadas con objetos y fotografias personales, una
actitud que se suele repetir con posterioridad a acontecimientos
traumaticos de la historia. Manhattan se convirtié asi en un cementerio
sin tumbas, lleno de letreros que detallaban la identidad de los
desaparecidos, con fotografias y muchos de ellos incluso con flores, las
cuales reflejaban que se habia perdido la esperanza de encontrarlos con
vida. En los afios posteriores se han celebrado numerosos actos de
conmemoracion en los aniversarios, que han ido a la par con las
discusiones sobre la forma que debia tomar el monumento a la
conmemoracion de las victimas. Ante la falta de este monumento, en
cada aniversario se ha construido un memorial efimero llamado Tribute in
light (“Homenaje en luz”), creado por Richard Nash Gould y producido por
la Sociedad Municipal de las Artes de Nueva York. La instalacién consiste
en dos enormes haces de luz que desaparecen en el frmamento y que
simulan las dos torres destruidas. Una sefal tan intangible y efimera
como la memoria misma, que reactiva cada afio el recuerdo de los
ciudadanos sobre los acontecimientos y marca la ausencia tanto de las
torres como de todas aquellas personas que perdieron la vida en los
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atentados.

Lo real y la ficcion se confundian en las imagenes que los medios
retransmitian una y otra vez del colapso de los aviones sobre las torres,
y su imprevisto derrumbamiento que mantuvo en vilo y aturdido a todo un
planeta que veia como el centro de poder y el simbolo de la civilizacion
y la riqueza era vulnerable y fragil; la debilidad y la inestabilidad se
apoderé de la escena politica mundial. El 11-S parecia una simulacién
mas de las catastrofes que estamos acostumbrados a ver en el cine,
la televisién y los juegos de ordenador, teniendo en cuenta también la
ausencia de la representacion de los cuerpos, de materialidad humana,
en la retransmision de la tragedia. Pocos afios después, la realidad misma
volvia a entrar en la ficcidon con el atentado madrileiio del 11 de mayo del
2005 y los de julio de Londres del mismo afo.

Al mismo tiempo, no han sido pocos los artistas que han trabajado
en torno a dichos acontecimientos, aunque las direcciones conceptuales
que tomaban sus trabajos son de lo mas diversas: como conmemoracion
de las victimas, como critica a la globalizacién, en torno al fanatismo
religioso politizado, etcétera. Algunos ejemplos en el tratamiento de los
atentados del 11 de septiembre pueden ser Elena de Rivero, Sharon Paz,
Kerry Swank, Eric Fischl, Hans-Peter Feldmann, Brian Whelan o Mounir
Fatmi, entre otros muchos.

4. Operarios encapuchados retirando la estatua de Franco de la plaza
del Ayuntamiento de Valencia el 9 de septiembre de 1983.

La mayoria de los monumentos y memoriales erigidos para recordar
estos acontecimientos traumaticos y sus victimas distan en su formay su
concepto de los que tradicionalmente se construyeron para conmemorar
las grandes y heroicas historias oficiales o los triunfos de un pais. Ejemplo
de estos ultimos son los monumentos que conmemoran grandes hazafias
nacionales, pero también los que recuerdan los personajes que en algun
momento se han considerado heroicos. Entre las distintas formas de
memoriales estan los elementos mas visuales del paisaje urbano o
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distintos tipos de monumento (estatuas, cruces o fuentes), e incluso
parques conmemorativos enteros, como los que preservan antiguos
campos de batalla. El tipo de monumento mas comun y sencillo son las
lapidas o placas conmemorativas, incluyendo las que nombran las calles
(tengan o no relacién con algun lugar significativo para el personaje o
hecho recordado).

Muchos de estos monumentos permanecen fijos en su formas
pétreas y su memoria, estable y cosificada, llega a convertirse en mitoy en
cliché. Otros son derribados en revueltas, marcando las transformaciones
sociales y politicas de las naciones. Recuérdese, por ejemplo, el derribo
de la estatua de Saddam Hussein en la plaza Fedaous de Bagdad el 9
de abril de 2003, un acontecimiento que ha sido descrito unanimemente
por la prensa como el simbolo de la caida de la capital iraqui, de un
régimen ademas obsesionado con sus simbolos. Igualmente, desde la
Transicién y con la entrada de la democracia en Espafa, se eliminan
del espacio publico nacional numerosas estatuas y simbolos del réegimen
Franquista. Tras la aprobacién en 2007 de la Ley de Memoria Histérica
se han retirado (o modificado) mas de 600 vestigios del franquismo que
permanecian en edificios o espacios de la Administracion estatal.

¥ b
5. Derrocamiento de la estatua de Saddam Hussein en la Plaza Al Fardus de
Bagdad el 9 de abril de 2003.

Como consecuencia de los cambios que se han producido en el
terreno de la estética, de la evolucion de las artes plasticas a lo largo del
siglo XXy de la influencia de los recientes debates sobre la memoria y la
historia, en las ultimas décadas la practica de los monumentos se ha visto
modificada tanto formal como conceptualmente. Si antes dichas hazafas
heroicas eran conmemoradas con construcciones figurativas que
retrataban la épica de héroes individuales o las victorias nacionales, lo
que ahora importa recordar a través de los monumentos son las victimas
de esos procesos histéricos, con la finalidad de sacar a la luz una version
del pasado que busca la colectividad de los damnificados por la historia y
los sucesos pretéritos, quizas la “verdad” de los acontecimientos y lo que
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ha estado reprimido durante afios. En otras palabras, se produce una
lucha por los derechos humanos y por la dignidad de las victimas. Asi
pues, en vez de hablar de monumentos seria mas preciso utilizar el
término con el que James E. Young se refiere a ellos: countermonuments
(contramonumentos)'®, los que define como “negaciones, espacios
conmemorativos dolorosamente autoconscientes, concebidos para
desafiar las premisas esenciales de su ser”'"".

Si el monumento tradicional de alguna forma impone la memoria
a través de su rigidez y permanencia en el espacio, algo mas propio de
regimenes totalitarios, la tarea de los nuevos monumentos es justamente
lo contrario: delegar el ejercicio de memoria en los espectadores donde
sus recuerdos, propios o transmitidos, sean los que predominen. “;De
qué otra forma se conmemorarian los regimenes totalitarios a si mismos
aparte de con un arte totalitario como el monumento? En cambio, ¢ cémo
celebrar mejor la caida de los regimenes totalitarios que celebrando la
caida de sus monumentos? Un monumento contra el fascismo, por lo
tanto, tendria que ser un monumento contra si mismo: contra la funcién
didactica tradicional de los monumentos, contra su tendencia para
desplazar el pasado que nos habria contemplado, y finalmente, contra la
tendencia autoritaria en los espacios de monumentos que reducen a los
visitantes a espectadores pasivos”'°.

De esta forma, el contramonumento establece que ni el monumento
en si ni su significado son eternos. Aunque el autor se refiere inicialmente
a monumentos que han sido puestos en marcha en Alemania a partir de
los 80 y sobre todo en la década de los 90, las caracteristicas y patrones
que lo definen y lo diferencian del monumento tradicional pueden ser
aplicadas a otros muchos monumentos que se han realizado en otros
lugares de occidente. Lo particular en los contramonumentos es que,
en general, no recurren a representaciones figurativas concretas de
los hechos y victimas que conmemoran, y delegan directamente en el
espectador o el visitante la tarea de recordar, haciendo una llamada a sus
recuerdos y a su imaginacion, algo que lo convierte en sujeto activo del
memorial. Este factor hace que la memoria dependa mas que nunca del
presente y, por lo tanto, de sus circunstancias sociales y politicas, donde

106 Aunque el término aparece en diferente bibliografia como counter-monument,
countermonument y sus versiones en espafnol antimonumento, contra-monumento o
contramonumento, nos hemos decantado por la utilizacion del término segun lo nombra
James E. Young en su publicacién The Texture of memory: Holocaust memorials and
meaning (New Haven, Yale University Press, 1993), sin guion y sin cursiva. El criterio en el
que nos basamos es que en este texto es donde define y analiza la idea de estos nuevos
monumentos con mas profundidad, el cual ha servido de referencia a otros autores que
han utilizado el término. Por lo tanto, en adelante nos referiremos a ellos con su posible
traduccion en espafiol “contramonumento”, aunque la palabra no esta reconocida en el
Diccionario de la Real Academia Espafiola.

107 YOUNG, James, The Texture of memory: Holocaust memorials and meaning, New
Haven, Yale University Press, 1993, p. 27. (Traduccion propia de la cita).

108 YOUNG, James, At Memory’s Edge: After-lmages of the Holocaust in Contemporary
Art and Architecture, op. cit., p. 96. (Traduccién propia de la cita).
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lo esencial es la responsabilidad histérica cotidiana y la capacidad de
reflexion de los ciudadanos frente a las injusticias del pasado.

En la presente Tesis, la idea de contramonumento no sera tanto el
objeto de estudio, sino mas bien un concepto a través del cual vertebrar
un tipo de analisis historico que deviene en soluciones y propuestas
plasticas. Bajo dicho concepto, James Young ha identificado una serie
de trabajos artisticos conmemorativos, pero no todos ellos quedan
fijados en el espacio urbano de forma permanente, como sucedia con
el monumento tradicional, sino que también encontramos instalaciones
temporales, acciones y performances en el espacio publico. Nuestro
planteamiento consiste en aplicar esta serie de patrones que definen
al contramonumento a trabajos artisticos que no son planteados en
primera instancia como “monumentos” ni como “contramonumentos” vy,
por lo tanto, no son necesariamente expuestos en el espacio publico y
urbano, sino principalmente en museos y galerias de arte. Podrian asi
clasificarse una serie de obras y artistas que responden a una tipologia
generalizada y a estrategias de la memoria comunes. Unas estrategias
que pasan por elaborar las obras a partir de la idea de vacio (marcado
por la ausencia o pérdida de las victimas y de sus cuerpos), generar una
revision critica de la historia que se enfrenta a las versiones oficiales y
conformarlas en base al tratamiento de la temporalidad como un factor
esencial para establecer relaciones entre acontecimientos pasados y el
momento presente, e incluso involucrar al espectador.

En este proceso, el uso de la memoria sirve de argumento para
las obras y los relatos artisticos, teniendo en cuenta que los discursos
de la memoria mantienen una dependencia directa con las facturas
politicas y culturales de la zona o pais en el que se desarrollan. Ademas,
las revisiones de los procesos historicos a través de los discursos de
la memoria no siempre se producen desde lo colectivo, sino que en
muchos casos los artistas trabajan a partir de su propia experiencia y
sus propios recuerdos personales. En el caso de autores que no han
sido victimas directas de los acontecimientos histéricos que tratan en sus
obras, su intencién no es representar los eventos que nunca conocieron
directamente, sino transmitir sus memorias y experiencias de los sucesos
segun se han transmitido en los medios y en la cultura. En la lectura
de sus obras se percibe no tanto la memoria del acontecimiento en si,
sino mas bien la forma en la que ha sido transmitida a las generaciones
posteriores. Asi, la memoria que se configura en estas obras plasticas se
establece como un proceso cambiante que promueve el enlace presente-
pasado y delega en el espectador la tarea de recordar. La funcion principal
de estos artistas no se reduce a representar los hechos de la historia tal
y como sucedieron, sino a mostrar su reconfiguracion en el presente, la
forma en la que se han transmitido a lo largo del tiempo y la importancia
de recordarlos en el momento actual. Por consiguiente, su terreno no es
tanto el del pasado y el de la historia, sino mas bien el de la reflexion, el
relato y la memoria.
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1.1.4. El espacio y las ruinas: evocadores de la memoria

“La ruina arquitectonica despierta la nostalgia porque combina de
modo indisoluble los deseos temporales y espaciales del pasado”®.

No podemos entender la memoria fuera del espacio y el tiempo,
estabilizadores de los recuerdos y la experiencia. El espacio es el lugar
en el que nuestro cuerpo toma un contacto fisico con el entorno, donde
se desarrollan nuestras vivencias y nuestros sentimientos. A diferencia
del tiempo, el espacio posee ese caracter fisico que lo hace mas estable
y duradero en cuanto a la preservacién de la memoria. En el apartado
anterior hemos desarrollado la idea de espacio como monumento, como
arquitectura construida en el presente para preservar los recuerdos,
el pasado y la historia, y también para conmemorar a las victimas de
etapas traumaticas. A continuacién enfocaremos el concepto de espacio
como el territorio donde han tenido lugar los sucesos del pasado,
que evidentemente puede presentarse bajo numerosas formas en la
actualidad: edificio restaurado, arquitectura que se ha mantenido total
0 parcialmente a pesar de los estragos del tiempo, lugares marcados
por conflictos bélicos, ruinas e incluso los no-lugares a los que hace
referencia Marc Augé™.

Esta relacion de la memoria con el espacio se produce tanto a
nivel personal como colectivo. Los marcos espaciales de la memoria
colectiva, de los que nos habla Maurice Halbwachs, “consisten en los
lugares, las construcciones y los objetos, donde, por vivir en y con ellos,
se ha ido depositando la memoria de los grupos, de modo que tal esquina
del bar, tal objeto, en fin, evocan el recuerdo de la vida social que fue
vivida ahi y su ausencia, pérdida o destruccion impide la reconstruccién
de la memoria”""". De esta forma, todos los ciudadanos que habiten el
mismo espacio compartirdn los recuerdos y memorias que surgen de
él, construyendo asi su memoria colectiva y su identidad personal en
relacion a los otros. Las imagenes de lo exterior estan ligadas con la
configuracién del yo y forman parte de su imaginario, de tal modo que
todos los elementos del paisaje que es ocupado configuran los aspectos
de la organizacion y de la vida en una sociedad. Al mismo tiempo, este
paisaje es un reflejo de la historia y de los cambios sociales y politicos
que se dan en él. Asi lo tiente Marc Augé cuando dice que “la arquitectura

109 HUYSSEN, Andreas, Modernismo después de la posmodernidad, Barcelona, Gedisa,
2011, p. 47.

110 Marc Augé acuiio el concepto “no-lugar” para referirse a los lugares de transitoriedad
que no tienen suficiente importancia para ser considerados como “lugares”, como pueden
ser autopistas, habitaciones de hotel, aeropuertos, etcétera.

Ver: AUGE, Marc, Los “no lugares”: espacios del anonimato. Una antropologia de la
sobremodernidad, Barcelona, Gedisa, 1998 [1993].

111 HALBWACHS, Maurice, «Fragmentos de La Memoria Colectiva», (seleccion y
traduccion: Miguel Angles Aguilar D.), en: Revista de Cultura Psicolégica, Afio 1, n® 1,
México, UNAM - Facultad de psicologia, 1991, p. 3.
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sigue a la historia como a su sombra, pese a que los lugares de poder
se desplazan en funcion de las evoluciones y las revoluciones internas.
La historia es también violencia, y a menudo el espacio de la gran ciudad
recibe de lleno los golpes. La ciudad lleva la marca de sus heridas. Esta
vulnerabilidad y esta memoria se parecen a las del cuerpo humano y
son ellas, sin ninguna duda, las que hacen que la ciudad nos resulte tan
préxima, tan conmovedora”''2,

Asi, el espacio y la arquitectura de una ciudad acaba configurandose
como una huella de la historia y permitird que aquellos lugares donde
hayan acontecido sucesos relevantes sean recordados con mas impetu
por los ciudadanos. Se crean marcas territoriales y espacio-temporales
que definen la historia de un grupo o nacién y que les diferencia de las
que otros grupos puedan poseer, que pueden estar relacionados incluso
con ideales o costumbres religiosas. Halbwachs comenta al respecto que
es posible tomar conciencia de “la separacion, que pasa al primer plano
de la conciencia religiosa, entre lugares sagrados y lugares profanos,
porque hay partes del suelo y regiones del espacio elegidos por el grupo
de fieles, y que estan ‘prohibidos’ a todos los demas, en que encuentra a
la vez cobijo y apoyo en el que basar sus tradiciones. Asi, cada sociedad
delimita el espacio a su manera, pero de una vez por todas y para siempre
siguiendo las mismas lineas, con el objeto de constituir un marco fijo
donde encierra y recupera sus recuerdos”'3.

Pierre Nora es considerado pionero en establecer una conexién
entre la memoria con lo fisico, con las localizaciones tangibles que hoy
en dia han sido incorporadas y son conocidas como Lieux de mémoire'*
(lugares de memoria), entendiendo la palabra lieux"® “en todas sus
acepciones, en lo que se habia anclado la memoria colectiva y en una
vasta topologia de la simbologia francesa”"é. El certifica estos lugares
como mises en abime (realizados en el abismo), entidades que simbolizan
una parte mas compleja de nuestra historia. A pesar de que se centra en
un enfoque espacial del recuerdo, en sus primeras teorias historiograficas
Nora ya explicaba que la memoria va mas alla de los aspectos visuales
y tangibles, haciéndola por lo tanto mas flexible y cambiante. Una nocion
que adquiere connotaciones y significados mas generales, como la
denominada por Richard Terdiman como “omnipresencia” de la memoria,

112 AUGE, Marc, El tiempo en ruinas, Barcelona, Gedisa, 2003, p. 122.
113 HALBWACHS, Maurice, La Memoria Colectiva, op. cit., p. 160.

114 Lieux de mémoire es un concepto histérico propuesto en el libro Lieux de mémoire,
publicado bajo la direccidon de Pierre Nora entre 1984 y 1992. La palabra entra en el
diccionario Le Grand Robert de la lengua francesa en 1993 y llegd a ser de uso comun.
Ver: NORA, Pierre, Realms of Memory, New York, Columbia University Press, 1996-1998
[1984-1992].

115 La palabra lieux, del francés lugares o sitios, no se entiende sélo como tal en el
binomio lieux de memoire, sino que se refiere también a lugares materiales o histéricos,
ceremonias conmemorativas, emblemas, divisas, etcétera.

116 NORA, Pierre, «La aventura de Les lieux de mémoire», op. cit., p. 18.
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segun la cual, por ejemplo, en un nivel sensorial, un sonido o un olor
podria convertirse en un valor cultural, en cuanto al efecto evocador y
conmemorativo que produce.

Pero quizas sean las ruinas las que tienen un mayor efecto en la
evocacion de los recuerdos y el pasado en el ambito colectivo, creando
una nostalgia por algo que existid y que ya no puede alcanzarse, donde
los ciudadanos pueden tomar conciencia del paso del tiempo. Huyssen
comenta que “en el cuerpo de la ruina el pasado esta presente en sus
residuos y, sin embargo, ya no resulta accesible, por eso la ruina es
un impulso poderoso de la nostalgia”'’. Como se puede apreciar, los
espacios Yy las ruinas nos permiten imaginar el pasado y activan nuestra
memoria, pero también ensalzan esa sensacion de “estar en el presente”
y diferenciar el tiempo pasado y futuro. Marc Augé nombra igualmente
la nostalgia y el paso del tiempo como uno de los elementos principales
que se activan a la hora de presenciar una ruina, llegando incluso a
anteponerlo a la historia pasada: “contemplar unas ruinas no es hacer
un viaje en la historia, sino vivir la experiencia del tiempo, del tiempo
puro. En su vertiente pasada, la historia es demasiado rica, demasiado
multiple y demasiado profunda para reducirse al signo de piedra que ha
escapado de ella, objeto perdido como los que recuperan los arquedlogos
gue rebuscan en sus cortes espacio-temporales”8,

A pesar de que en la modernidad las ruinas tenian una presencia
e influencia importante en la sociedad, ha sido a partir de los 80 cuando,
unido al auge de la Cultura de la Memoria, “una extrafia obsesion con
las ruinas se ha desarrollado sobre todo en paises nortrasatlanticos,
como parte de un discurso mas extenso sobre la memoria y el trauma,
el genocidio y la guerra™®. En este sentido, las ruinas y los espacios
arquitecténicos de la ciudad sirven como soporte para las historias del
pasado, como una huella fisica del paso del tiempo y frente a ellas
podemos evocar aquello que esta ausente y también recuperarlo desde
el presente para emprender una lectura critica de lo que representan.
Sin embargo, surge el cuestionamiento sobre la medida en que las
ruinas pueden aportarnos autenticidad en relacién a lo que fueron o lo
que sucedid en ese espacio concreto, pues actualmente estan siendo
victimas del espectaculo y de restauraciones decorativas que situan
la nostalgia en un terreno mas museistico y artificial’®. En el contexto

117 HUYSSEN, Andreas, «La nostalgia por las ruinas», en: VV.AA., Heterocronias.
Tiempo, arte y arqueologias del presente, Murcia, Cendeac, 2008, p. 36.

118 AUGE, Marc, El tiempo en ruinas, op. cit., p. 45.

119 HUYSSEN, Andreas, «La nostalgia por las ruinas», en: VV.AA. Heterocronias.
Tiempo, arte y arqueologias del presente, op. cit., p. 36.

120 En relacion a la produccion de recuerdos y memorias que pueden resultar artificiales
o ficticias, Manuel Cruz afirma que “con lo que nos la tenemos que ver hoy es un la
auténtica industria de la nostalgia, que se dedica sistematicamente a la produccion de
recuerdos, a la generacién de una memoria personal sustitutiva de la real memoria de los
individuos”. En: CRUZ, Manuel, «Lugares comunes, malentendidos y otras falacias sobre
la memoria», Exit Express, n° 35, Abril 2008, p. 20.
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de esta “sociedad del espectaculo”?!, los espacios y acontecimientos
historicos se presentan a los ciudadanos como su propia memoria, como
una memoria que no ha sido experimentada. Asi, Guy Debord comenta
que “los pseudo acontecimientos que se presentan en la dramatizacion
espectacular no han sido vividos por aquellos a quienes se informa de
ellos; y ademas se pierden en la inflaciéon de su reemplazo precipitado, a
cada pulsacién de la maquinaria espectacular’. De esta forma, continua,
esta vivencia individual “es incomprendida y olvidada en beneficio de la
falsa memoria espectacular de lo no-memorable™'?2.

La transformacién de las ruinas y la reutilizacién de los espacios que
nos ha dejado la historia son también un punto de interés para Andreas
Huyssen, quien defiende que “el rasgo de la decadencia, erosion y vuelta a
lanaturaleza, crucial enlas ruinas del siglo XVIll y sus encantos romanticos,
se elimina cuando las ruinas romanas son desinfectadas y empleadas
como escenario para una opera al aire libre (las termas de Caracalla
en Roma); cuando las ruinas de un castillo medieval o de mansiones
decadentes de siglos posteriores son restauradas para convertirse en
sedes de conferencias, hoteles o alquileres temporales (los Paradores
espafoles y el Landmark Trust en el Reino Unido); cuando las ruinas
industriales se convierten en centros culturales; o cuando un museo como
el Tate Modern se instala en una central eléctrica abandonada en la orilla
sur del Tamesis™'?3. Sin embargo, no siempre estos usos y recuperacion
de los espacios son peyorativos, pues también se han elaborado buenos
proyectos de aprovechamiento de las infraestructuras del pasado, como
puede ser el caso de la reutilizacion de edificios industriales del siglo XX
en Alemania.

Llevando esta idea de restauracién y reutilizacion al limite, Huyssen
también destaca que el asunto no es solo el hecho de que se restauren
los edificios, sino que se construyen directamente a semejanza de una
ruina o de lo antiguo, creando nuevos espacios a semejanza de lo viejo
y deteriorado, un ejemplo mas de la actual obsesién por la memoria,
que llega incluso a intentar crear recuerdos donde no los hay. Las ruinas
tienen el potencial de activar nuestra imaginacion, de evocar la ausencia

En el articulo cita a Arjun Appadurai y su idea de nostalgia imaginada, con la que hace
alusion al hecho de que las personas puedan evocar recuerdos que han adquirido a través
de la industria de la nostalgia y que los han adoptado como propios. Ver: APPADURAI,
Arjun, Modernity at Large: Cultural Dimensions of Globalization, Minneapolis, University of
Minnesota Press, 1990, traducida al espafiol como: La modernidad descentrada, Fonde
de Cultura Econémica, México D. F., 2001.

121 Guy Debord introduce este término en su libro La sociedad del espectaculo (Valencia,
Pre-textos, 2002 [1967]), con el que hace referencia a una cultura que se ve totalmiente
dominada por el consumo y la creacion de espectaculos dentro de la llamada cultura de
masas, y que se caracteriza por un desinterés por el pasado donde los individuos son
sujetos pasivos preocupados por su imagen y por adquirir cada vez mas productos.

122 DEBORD, Guy, La sociedad del espectaculo, Valencia, Pre-textos, 2002 [1967], p. 98.
123 HUYSSEN, Andreas, «La nostalgia por las ruinas», en: VV.AA. Heterocronias.
Tiempo, arte y arqueologias del presente, op. cit., p. 40.
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y de despertar nuestros recuerdos en relacion un espacio y un tiempo
concreto. Al convertir la ruina en algo artificial, sus recuerdos y sus
historias corren el riesgo de sufrir el mismo proceso. Por lo tanto, “la era
de la ‘ruina auténtica’ se ha acabado. Podemos escribir su genealogia,
pero no podemos resucitarla. Vivimos en la época de la preservacion, la
restauracion y el remake'?* auténtico; todos ellos sirven para abolir la idea
de la ruina auténtica, una idea que en si misma, se ha vuelto histérica™'?.

En ultima estancia, es preciso traer a colacién aquellos lugares o
arquitecturas que dejan toda su memoria, su experiencia y su carga
histérica al imaginario. Es decir, aquellas arquitecturas de las que apenas
queda nada y que solamente han dejado unas marcas en el terreno y la
ausencia de lo que en un pasado lo ocupd. El poder evocador de los
lugares testigos de acontecimientos pasados y sus imaginarios se
demuestran en el documental Shoah de Claude Lanzmann, que no
reproduce el pasado a través de imagenes de archivo, sino a través de
las marcas de los restos y testimonios de los testigos y los verdugos en
presente.

Quizas el mejor ejemplo de lugar como vacio y ausencia sea el
que ocupaba el Muro de Berlin (también conocido como el Muro de la
Vergiienza), un muro que ha desaparecido casi por completo, dejando
solamente algunos restos que han alcanzado la categoria de “lugar
de memoria”. De hecho, James Young ha comentado que “cuando
los alemanes finalmente desmantelaron la ultima seccion del Muro de
Berlin, dejaron tres partes en pie: recordatorios del muro en si mismo,

124 En relacion a estos remakes de las ruinas y la reutilizacion de edificios y otros vestigios
del pasado, cabria citar el texto de Giulio Carlo Argan El pasado en el presente: el revival
en las artes plasticas, la arquitectura, el cine y el teatro (Barcelona, Gustavo Gili, 1977)
en el que se analizan las manifestaciones de la estética del revival en las artes plasticas,
la arquitectura, el cine y el teatro, es decir, como se han recuperado elementos, estilos y
formas del pasado para revisarlos y recrearlos de una forma nueva.

125 HUYSSEN, Andreas, «La nostalgia por las ruinas», en: VV.AA. Heterocronias.
Tiempo, arte y arqueologias del presente, op. cit., p. 56.
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monumentos a un monumento desaparecido”'?®.

7. Claude Landzman, Shoah, 1985. Simon Srebnik, en el bosque de Chelmo, reconoce el lugar de
los hornos en los que se quemaron a los judios asesinados en camiones de gas.

Después de que el muro cayera en la noche del jueves 9 al viernes
10 de noviembre de 1989, Berlin se despertaba con un espacio vacio
mas aparte de todos los que ha heredado de su pasado. La ausencia del
muro se hacia especialmente patente en el terreno delimitado por la
Plaza Postdamer y la Plaza Leipziger, un espacio que quedaba desértico
e inservible donde incluso se acumulaba basura. Pocos afios después, el
muro habia desaparecido casi por completo y sus partes habian sido
cedidas a museos, subastados y vendidas a turistas en pequefias
porciones. Hoy en dia, la Nordbahnhof (la estacion del norte) es uno de
los puntos mas relevantes del muro, ya que alli se han creado dos
espacios para la conmemoracion: el Memorial, donde exponen grandes
lonas decoradas de tal forma que simulan la textura del muro y prolongan
una porcion del muro original, y la capilla para la reconciliacion, construida
en el mismo lugar donde antes habia otra que fue destruida en 1985. Los
trozos restantes del muro se pueden encontrar dispersos por toda la
ciudad de Berlin y en otras partes del mundo (como por ejemplo en la
puerta del Imperial War Museum de Londres), e incluso con muchas de
sus pintadas restauradas.

En esta era marcada por la Cultura de la Memoria, el interés por
los lugares de memoria y las ruinas son un sintoma del privilegio que ha
adquirido la memoria, pero también un reflejo de como la historia y el
trauma se incrustan y dejan huellas en los espacios compartidos por los
individuos. Halbwachs mantenia que “el lugar ha recibido la huella del
grupoy a la inversa. Entonces, todo lo que hace el grupo puede traducirse
en términos espaciales, y el lugar que ocupa no es mas que la reunion de
todos los términos™'?’.

126 YOUNG, James, The Texture of memory: Holocaust memorials and meaning, op. cit.,
p. VII. (Traduccién propia de la cita).

127 HALBWACHS, Maurice, La memoria colectiva, op. cit., p. 133.
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8. Marca de la ausencia del Muro de Berlin, 9. Marca de la ausencia del Muro de Berlin,
Leipziger Platz. desde la Puerta de Brandeburgo hasta la Plaza
Potsdamer.

Como hemos visto, la preocupacion por la memoria se materializa
también en la reconstruccién, reutilizacion y embellecimiento de
arquitecturas antiguas, einclusoenlarealizacion de nuevas construcciones
que imitan lo antiguo. Estas practicas contribuyen a componer el
imaginario de los ciudadanos sobre acontecimientos histéricos vy
establecen puntos claves en sus identidades y memorias, tanto
individuales como colectivas. Su potencialidad reside sobre todo en
preservar la historia y, al mismo tiempo, detonar en los ciudadanos un
ejercicio de memoria y sus recuerdos. “El espacio es una realidad que
dura; nuestras impresiones se expulsan una a otra, nada permanece en
nuestra mente, y no comprenderiamos que pudiéramos recuperar el
pasado si no lo conservase el medio social que nos rodea. Es en el
espacio, en nuestro espacio, donde debemos centrar nuestra atencion;
en él debemos fijar nuestro pensamiento, para que reaparezca con una u
otra categoria de recuerdos™'?,

La necesidad de los individuos de mantener una relacién con el
espacio en el que habitan adquiere mayor importancia en relacion a la
construccion de monumentos y memoriales. Como hemos explicado,
tradicionalmente el mejor exponente de lugar de memoria como
representacion de acontecimientos histéricos ha sido el monumento.
Asi, la modificacién de su practica en las ultimas décadas del siglo XX
ha involucrado a los ciudadanos en un cambio en la forma de pensar
su propia relacion con el espacio y con el monumento, y sobretodo, ha
revelado su responsabilidad y compromiso personal con la historia y la
memoria.

128 Ibidem, p. 144.
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1.1.5. La identidad vy la historia

Hasta este punto del desarrollo del estudio hemos realizado algunas
menciones sobre la construccién de la identidad personal y colectiva
desde diversos enfoques, como son el histoérico o los relacionados con
el pasado y con la memoria colectiva de un grupo, pais o region. Aun
asi, parece oportuno dedicarle un apartado al concepto de identidad
en tanto a su relacion con la historia, pues es un aspecto que juega un
papel muy relevante a la hora de realizar una revision del pasado y esta
intensamente ligado al concepto de memoria.

La relacion memoria-identidad ha sido un tema candente en las
sociedades (sobre todo en las occidentales) de las ultimas décadas,
hecho mas que notable, como ya hemos explicado, en relacién a la
reconstruccion de las memorias colectivas y de las historiografias de
aquellas sociedades y grupos que han sido victimas de represiones
politicas, violaciones de los derechos humanos, guerras, etcétera. Estas
han entendido, en palabras de Nora, que “la identidad, como la memoria,
es una forma de deber”'?. Si el reciente auge de la memoria esta vinculado
a los procesos de democratizacion y tiene como uno de sus objetivos
principales la lucha por los derechos humanos, en esta tarea la memoria
se ha convertido en un medio clave para construir identidades y elaborar
un proyecto de nacion. Ejemplo de ello es el caso de las autonomias en
la Espafia que se pacto en la transicion y los hechos diferenciales de las
llamadas nacionalidades historicas, como son la lengua, el territorio y la
tradicion. El proceso sirvio para dar contenido a reivindicaciones politicas
de diferentes indoles, ya que se utilizdé para reclamar los ideales de la
Republica o del socialismo aunque, por el contrario, también se mostré
una obsesiva vuelta a las raices miticas y antagdnicas del nacional-
socialismo.

Tradicionalmente, la identidad se ha concebido como los elementos
y factores que aportan singularidad a la persona y la diferencian de los
demas. A pesar de ello, también ha poseido una categoria de grupo y
sirve como una forma de reconocimiento dentro de una religién, una etnia,
una cultura, una nacién, una sociedad, o cualquier otro tipo de colectivo.
De esta forma, la identidad no se configura solamente desde el interior
y la diferencia de una persona con respecto a los otros, sino también
mediante los vinculos que establecemos con los demas, ya sean por
diferencia o por similitud. Como escribe Zigmunt Bauman, la respuesta
a la pregunta ¢ quién soy yo? “no se puede formular a menos que no se
haga referencia a los vinculos que conectan al ser con otra gente y se
asuma que dichos vinculos permanecen estables y se pueden confiar en
ellos con el paso del tiempo”'3°,

129 NORA, Pierre, «Reasons for the current upsurge in memory», publicado en www.
eurozine.com. Ultima consulta 22 julio de 2013. (Traduccion propia de la cita).

130 BAUMAN, Zygmunt, /dentidad, Buenos Aires, Losada, 2007, p. 145.
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La identidades individuales y colectivas se configuran
simultdaneamente y se interrelacionan en su experiencia mutua para
afianzar las particularidades que las definen. Asi, “para que la colectividad
pueda sacar provecho de la experiencia individual, debe reconocer lo que
ésta puede tener en comun con otras”3'. Son unas experiencias que se
recogen y se reactivan por medio de la memoria para conformar una
identidad que no siempre se gesta desde el interior del grupo, sino que
también puede verse impuesta por grupos mayores o por gobiernos y
regimenes totalitarios.

Las convenciones de memoria e identidad mantienen puntos en
comun, perotambién poseen enfoques sociales que pueden serentendidos
como contradictorios en cuanto a su uso, como el de la opresion y el de
la liberacion. A esto se refiere Zygmunt Bauman al argumentar que la
“identidad es una idea completamente ambigua y una espada de doble
filo. Puede ser un grito de guerra de individuos o de comunidades que
desean que los primeros las imaginen. [...] Otras veces es el colectivo
quien dirige el filo contra un colectivo mayor al que se acusa de devorar o
destruirlo, de la innoble y viciosa intencidn de asfixiar la diferencia de un
colectivo menor, para forzarlo o inducirlo a que su propio ‘ser colectivo’
claudique, quede mal, se disuelva”®,

La preocupacion en torno a la identidad en las ultimas décadas
ha formado parte de las reflexiones sobre los origines y las tradiciones
socio-culturales del pasado, al verse amenazadas por varios fendmenos
sociales, politicos y culturales comolaglobalizacion, ladesterritorializacion,
el avance de las nuevas tecnologias, el auge de la macroeconomia o la
proliferacion del consumo en las sociedades capitalistas. Estos procesos,
que nos afectan a escala global, han extendido la preocupacion sobre la
identidad, confirmandola como una necesidad humana que se construye
a partir de la memoria y que nos hace tomar conciencia de nuestra propia
existencia como individuos y como miembros de un grupo. En palabras de
Todorov, “la mayoria de los seres humanos experimentan la necesidad de
sentir su pertenencia a un grupo: asi es como encuentran el medio mas
inmediato de obtener el reconocimiento de su existencia, indispensable
para todos y cada uno”'3,

Esta necesidad de pertenencia a un grupo se demuestra con
las llamadas mirror neurons'™* (neuronas espejo o especulares), cuyo
mensaje mas importante, segun su descubridor Giacomo Rizzolatti,

131 TODOROQV, Tzvetan, Los abusos de la memoria, op. cit., p. 25.
132 BAUMAN, Zygmunt, /dentidad, Buenos Aires, op. cit., pp. 161-162.
133 TODOROQV, Tzvetan, Los abusos de la memoria, op. cit., pp. 89 — 90.

134 Las mirror neurons son unas neuronas que el Dr. Giacomo Rizzolatti y su equipo
encontraron en la corteza cerebral de los monos. Estas neuronas se actiban no sélo
cuando el animal estaba ejecutando una determinada accion motora, sino también cuando
el animal observaba la misma accién, pero realizada por otro individuo, generalmente de
la misma especie.
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es que “demuestran que verdaderamente somos seres sociales. La
sociedad, la familia y la comunidad son valores realmente innatos. El
sistema de espejo hace precisamente eso, te pone en el lugar del otro.
La base de nuestro comportamiento social es que exista la capacidad
de tener empatia e imaginar lo que el otro esta pensando”®. Asi lo
entiende también Maurice Halbwachs en sus amplias reflexiones sobre la
memoria colectiva’, donde expone que los seres humanos inmersos en
una sociedad recurren a la busqueda de la memoria como una estrategia
que les permite reafirmarse en el grupo al igual que su propia identidad
individual, e incluso tomar consciencia de su estar en el espacio-tiempo
presente y diferenciarlo del pasado. De esta forma, “en las identidades
y en las alteridades participan la ‘percepcion individual del tiempo’ y su
‘relacion con el espacio’ (Marc Augé)™'¥.

La busqueda de la memoria como estrategia para reafirmar la
identidad es igualmente un factor clave en aquellos casos de migraciones
masivas 0 en las constantes experiencias de desplazamiento y
reubicacion de las que estamos siendo testigo en nuestra era. Esto se
debe principalmente a que las personas, ante su nueva situacion en
contextos y paises con una cultura y costumbres diferentes, sienten
la necesidad de mantener las suyas propias o al menos reafirmar las
diferencias con respecto al nuevo entorno. Sin embargo, esta recurrencia
a la memoria como constructora de la identidad también se percibe frente
a aquellas ocasiones en las que se quiebra la concepcion de Estado-
Nacion, que produce un cuestionamiento de los relatos oficiales de su
memoria histérica nacional y hasta una alteracién de sus identidades.
Todorov afirma que “la combinacion de las dos condiciones —necesidad
de una identidad colectiva, destruccion de identidades tradicionales— es
responsable en parte, del nuevo culto ala memoria: al constituir un pasado
comun, podemos beneficiarnos del reconocimiento debido al grupo”™3.

Es evidente la importante funcidon que presenta la concepcién de
la identidad durante el proceso en el que se formaliza la narracién de la
historia y durante los acontecimientos conflictivos que tienen lugar en
su transcurso. En estos casos, la memoria individual y las experiencias
personales parecen ganar ventaja en la elaboracién de un discurso oficial
de la historia con respecto a las iniciativas de los propios historiadores
o los gobiernos. Se produce entonces que las nociones de memoria e
identidad surgen como resultado de una construccion individual y subjetiva
que rechaza las imposiciones y las politicas de identidad que antes solian
ser aplicadas desde el poder, los grupos dominantes y los gobiernos.

135 BOTO, Angela, «Las neuronas espejo te ponen en el lugar del otro», entrevista con
Giacomo Rizzolatti, Neurobiodlogo, E/ Pais, Madrid, 2005/10/19.

136 Ver: HALBWACHS, Maurice, La memoria colectiva, op. cit.

137 SILVA, Victor, «La compleja construccion contemporanea de la identidad:
habitar “el entre”», ultima consulta: 22 julio de 2013. Disponible en: http://www.ucm.es/
info/especulo/numero18/compleja.html.

138 TODOROQV, Tzvetan, Los abusos de la memoria, op. cit., p. 91.
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Hoy en dia, los relatos personales, las experiencias y las memorias
de los individuos, sobre todo la de aquellos que han sido victimas de
acontecimientos truculentos de la historia, entran en confrontaciéon con
los relatos oficiales para construir la identidad nacional o colectiva. En
este sentido, y segun comenta Bauman, “muchos de los que se han
ocupado de los estudios postcoloniales recalcan que recurrir la identidad
deberia considerarse un proceso continuo de redefinicion de uno mismo
y de invencion y de reinvencién de la propia historia”'®.

Construimos nuestra identidad a partir de nuestros recuerdos,
memorias y experiencias pasadas, pero no podemos olvidar la influencia
que la imaginacién, nuestros deseos y nuestras expectativas de futuro
ejercen en dicha tarea. Si tomamos las declaraciones que Gémez de
Liafo realiza al respecto, tomamos consciencia de que la identidad no
so6lo se gesta desde los eventos pasados, sino también por mediacion de
las invenciones personales y de la construccion del relato mnemonico.
En sus propias palabras, “la memoria no pertenece sélo al mundo de los
hechos, sino también al de las invenciones humanas. Asi como mediante
la historia el grupo conquista el pasado colectivo, asimismo mediante la
memoria el individuo conquista su identidad segun la configura su pasado
individual™4.

En conclusion, son los propios individuos los responsables de crear
y construir su propia identidad, y de mantener un compromiso social e
histérico para elaborar la identidad nacional y colectiva, una elaboracion
en la que es preciso recopilar todas las versiones y revisiones de esas
historias. La identidad es, de este modo, algo por lo que hay que luchary
definir a partir de uno mismo. De acuerdo con la definicidon que nos aporta
Zygmunt Bauman, “la ‘identidad’ se nos revela sélo como algo que hay
que inventar en lugar de descubrir; como el blanco de un esfuerzo, ‘un
objetivo’, como algo que hay que construir desde cero o elegir de ofertas
de alternativas y luego luchar por ellas para protegerlas después con una
lucha aun mas encarnizada...”'*'.

139 BAUMAN, Zygmunt, Identidad, op. cit., p. 20.

140 GOMEZ de Liafo, Ignacio, El idioma de la imaginacién: ensayos sobre la memoria, la
imaginacion y el tiempo, op. cit., p. 38.

141 BAUMAN, Zygmunt, Identidad, op. cit., p. 40.
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1.2. Enfoque cultural

El campo de investigacién de caracter interdisciplinar que se
conoce como “Estudios culturales”, término acunado por Richard Hoggart
en 1964'*2, explora las formas de creacién o produccién de significado y
de su difusion en las sociedades actuales. Para ello, combina diferentes
ambitos de estudio, como son la comunicacion, la economia, la sociologia,
la teoria social, la teoria literaria, la teoria de los medios de comunicacion,
el cine, la antropologia cultural, la filosofia y el estudio de fendémenos
culturales en las diversas sociedades. Sus investigadores se centran
generalmente en analizar como un determinado fenédmeno se refiere
a cuestiones de ideologia, nacionalidad, etnia, género y clase social. A
continuacion indagaremos en el auge de la memoria y sus interconexiones
e influencias con los Estudios visuales dentro de la cultura, proponiendo
un enfoque mas centralizado dentro de los Estudios Culturales. De estos
ultimos nos interesa especialmente su objetivo de comprender la cultura
en toda su complejidad y analizar el contexto politico y social, que es el
lugar donde se manifiesta la cultura y donde se enmarca el surgimiento de
los Estudios sobre la Cultura de la Memoria. Partiremos en primer lugar
de la crisis en la experiencia de la temporalidad, que segun Huyssen,
es una de las causas de la actual preocupacion por la memoria, para
continuar posteriormente con algunas reflexiones en cuanto a la forma en
que se registra y se reproduce la memoria en el ambito social y cultural.
Por ultimo, veremos cémo las representaciones de la memoria y de la
experiencia del pasado deben ser estudiadas y analizadas en relacion
a los denominados Estudios visuales, pues éstos manifiestan como se
ha modificado nuestra relacion con las imagenes y con lo visual a escala
global.

142 El término “Estudios culturales” fue acufiado por Richard Hoggart en 1964 cuando
fundo, ese mismo afio, el llamado Centro de Estudios Culturales contemporaneos o
CCCS (Centre for Contemporary Cultural Studies) en Birmingham.
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1.2.1. La percepcion de la temporalidad

A continuacién tomaremos como punto de partida la tesis de
Andreas Huyssen sobre una de las causas de la actual preocupacion
por la memoria, segun la cual identifica una crisis en la creencia de una
estructura racional de la temporalidad, que ya habia sido sefialada a
principios del siglo XX en los trabajos de autores como Henri Bergson,
Marcel Proust, Sigmund Freud y Walter Benjamin. Para él, esta crisis en
la forma en la que el tiempo es percibido y experimentado ha tomado
mayor presencia por la influencia de la revolucién de la informacién y
los avances tecnologicos, que han contribuido a la creciente compresién
del espacio y el tiempo. “Debe haber algo mas en juego en nuestra
cultura, algo que genere ante todo ese deseo del pasado, algo que nos
haga responder tan favorablemente a los mercados de la memoria: me
atreveria a sugerir que lo que esta en cuestion es una transformacion
lenta pero tangible de la temporalidad que tiene lugar en nuestras vidas
y que se produce, fundamentalmente, a través de la compleja interaccion
de fenémenos tales como los cambios tecnolégicos, los medios de
comunicacioén masiva, los nuevos patrones de consumo y la movilidad
global™*3.

La alteracion de la experiencia del tiempo concierne igualmente a
la transformacién de la nocion de historia y a nuestra concepcién del
pasado, del presente y del futuro. Como afirma Manuel Cruz refiriéndose
a las interpretaciones sobre la temporalidad de Huyssen, “asistimos a
un proceso de extrema aceleracion del tiempo y compresién del espacio
(algo verificado por ejemplo en el tiempo real de Internet) que es fuente
de profunda angustia. Los discursos de la memoria nos ayudarian a
combatirla, ampliando las extensiones del espacio y del tiempo”'44.

Por otro lado, el tema de la crisis de la temporalidad se percibe
también en los debates sobre memoria e historia, aunque de forma
subliminal y sin ser tratado de forma especifica como tal. Esta idea
de Huyssen, que intenta dar explicacion, en parte, al actual boom de
la memoria, esta ligada a las causas que explicamos en el apartado
Enfoque historiogréfico, donde se establecian los traumas histéricos y los
diferentes acontecimientos de la historia (el Holocausto, las dictaduras
militares, los procesos de descolonizacion, etcétera), como el origen
desde el que surgen los procesos y las busquedas de la memoria de
las victimas, asi como la necesidad de realizar una revision critica del
pasado.

No obstante, cuando indagamos en la actual preocupacion por la
memoria a partir de la transformacién de la temporalidad se aprecia que

143 HUYSSEN, Andreas, En busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de
globalizacion, op. cit., p. 29.

144 CRUZ, Manuel, Las malas pasadas del pasado: identidad, responsabilidad, Historia,
op. cit., p. 125.
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dicha preocupacion no esta siempre ligada a acontecimientos o etapas
traumaticas de la historia, sino que también alcanza a otros sectores de la
sociedad, a los ciudadanos de la esfera publica, a pesar de que no tengan
ninguna relacion ni hayan sido victimas directas de dichos procesos. Esta
transformacion de la temporalidad influye en las sociedades que forman
parte de la llamada globalizacion, aquellas que estan experimentando en
su dia a dia el constante bombardeo de los medios de comunicacion y
que estan bajo el influjo de una cultura mediatica y de los nuevos avances
tecnolégicos, que impactan sobre la percepcion y la sensibilidad humanas.
En palabras de Huyssen, “tanto la memoria personal como la social se
ven afectadas hoy por una nueva estructura de la temporalidad que esta
surgiendo generada por la vertiginosa marcha del mundo material, por un
lado, y por la aceleracion de imagenes e informacién mediatica por el otro.
En ambos casos, se altera el mecanismo de percepcion fisioldgica”'*s.

En ésta misma idea, Huyssen contintia explicando que, al almacenar
cada vez mas nuestra memoria en bases de datos y tener la posibilidad
de reproducirla simultaneamente en la pantalla, se pierde el sentido de
continuidad histérica, es decir, la percepcion de una linealidad cronolégica
del acontecer del tiempo en el que se diferencie perfectamente el antes
y el después. Consecuentemente, al estar todos los tiempos y espacios
accesibles en el presente, se esta suprimiendo la percepcién de distancia
temporal y espacial segun la habiamos concebido tradicionalmente, donde
también repercute la inmensa proliferacién de imagenes producidas por
los medios. “El sistema social contemporaneo ha comenzado, poco a
poco, a perder su capacidad de retener todo su propio pasado, su
sentido de la historia, y ha iniciado un proceso de transformacion de la
realidad en imagenes en el que se potencia la fragmentacion del tiempo
en una serie de presentes perpetuos que desarticulan las continuidades
temporales, creando una experiencia de significantes y materiales
aislados, desconectados y discontinuos que no pueden unirse en una
secuencia temporal coherente”6,

Esta nuevaforma de experimentar la temporalidad se harelacionado
con lo que el intelectual galés Raymond Williams ha denominado
estructuras de sentimiento o estructuras de la experiencia'*’, nocién con
la que hace referencia a los procesos de investigacion sobre lo social
y la temporalidad, entendiendo por ellas las tensiones formadoras que
existen entre la conciencia oficial y la conciencia practica. Las estructuras
de sentimiento definen las experiencias que se producen en un espacio

145 HUYSSEN, Andreas, En busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de
globalizacién, op. cit., p. 153.

146 G. CORTES, José Miguel, en: Lugares de la memoria, (cat. exp.), Espai d’Art
Contemporani de Castello, Generalitat Valenciana, Valencia, 2001, p. 15.

147 Raymond Williams utiliza por primera vez el término structure of feelings (estructuras
de sentimiento) en su texto The Long Revolution (London, Chatto and Windus, 1961) y
mas tarde lo retoma en la publicacion Marxism and Literature (London and New York,
Oxford University Press, 1977).
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y en un tiempo especifico, tienen su correspondencia con un momento
concreto de la historia y comprende valores que seran compartidos por una
misma generacion, los cuales son generados a partir de formas artisticas
singulares. Como él mismo declara, “en la mayoria de las descripciones
y los analisis, la cultura y la sociedad son expresadas corrientemente en
tiempo pasado. La barrera mas solida que se opone al reconocimiento de
la actividad cultural humana es esta conversién inmediata y regular de la
experiencia en una serie de productos acabados”'#.

De este modo, se prescinde de los procesos activos en el presente
provocando una nueva situacion histérica marcada por un presente
que disminuye y que altera la estructura de sentimiento de la que habla
Raymond Williams. Esta experiencia y sentimiento de estar en el tiempo,
de percibir su transcurso y la duracion, supone una preocupacion
constante en las reflexiones filosoficas que aporta San Agustin en sus
Confesiones'®, donde introduce su concepto de “triple” extendido del
presente, en el cual, segun Peter Osborne, “coinciden la conciencia del
pasado, del presente y del futuro por medio de la memoria, la atenciony la
esperanza respectivamente”'®. De acuerdo a esta idea, el presente no se
concibe como algo fijo y estable, sino que se diferencia por su capacidad
cambiante y dinamica, de tal modo que “lo que era presente para la
atencion se transforma en memoria, segun van produciéndose nuevos
objetos para la atencion, segun van surgiendo nuevas expectativas y asi
sucesivamente”'®',

La experiencia y la percepcion del tiempo en este sentido también
se puede comparar con el enfoque que Bergson propone sobre el
concepto de duracién o tiempo vivido, entendiéndolo como algo opuesto
a la concepcion espacial del tiempo que utiliza la ciencia y que se mide
por el reloj. Bergson confronta la dinamicidad del tiempo psiquico o la
duracién con el tiempo de la fisica, donde el cambio es concebido como
una suma de instantes inmoéviles. El entiende el tiempo como conciencia
o “duracién pura”, como un tiempo que es ajeno a la nocién de espacio.
En sus propias palabras, “lo que demuestra palpablemente que nuestra
concepcion ordinaria de la duracion tiende a una invasion gradual del
espacio en el dominio de la conciencia pura, es que, para arrancar al
yo de la facultad de percibir un tiempo homogéneo, basta con separar
de él esa capa mas superficial de hechos fisicos que él emplea como

148 WILLIAMS, Raymond, Marxismo y literatura, Barcelona, Peninsula, 1997 [1977].

149 Segun San Agustin, la actividad del espiritu permite la vivencia del tiempo, ya que no
habria futuro ni pasado sin una espera y sin un recuerdo. Es decir, la impresion del tiempo
depende de la actividad de un espiritu que espera, atiende y recuerda. La memoria en el
espiritu humano radicaria como imagenes-huella y la espera como imagenes-signo.

AGUSTIN, Santo, Obispo de Hipona, Confesiones, Madrid, Alianza, 1989 [397-398 d. C.].

150 OSBORNE, Peter, «Recepcion distraida: tiempo, arte y tecnologia», en: VV.AA.
Heterocronias. Tiempo, arte y arqueologias del presente, op. cit., p. 246.

151 Ibidem, p. 246.
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reguladores”’®2,

A principios de los 80, el fildsofo Hermann Llbbe corrobora
el argumento de que la extensién del presente se estad reduciendo
enormemente, sobre todo teniendo en cuenta la forma en la que se
percibe el tiempo en los medios tecnoldgicos y, mas tarde, en Internet.
Causa de ello es también la creciente velocidad con la que se producen
las innovaciones técnicas, cientificas y culturales, asi como la cantidad
ingente de objetos de consumo con corta fecha de vida, que contribuira
a que devengan rapidamente obsoletos. En respuesta a esta crisis de la
experiencia de la temporalidad aparece una necesidad de memoria que
parece compensar la rapidez del tiempo y la compresién del espacio.
La memoria se presenta como el dispositivo idébneo mediante el cual
tomar consciencia de nuestras experiencias pasadas, estabilizar nuestra
sensacion de estar en el presente y construir nuestra propia identidad.
“Los discursos de la memoria son absolutamente esenciales para
imaginar el futuro y recuperar una sélida base temporal y espacial de la
vida y la imaginacién en una sociedad del consumo y de los medios de
comunicacion, que deja sin contenido progresivamente a la temporalidad
y repliega el espacio”'s3,

Henri Bergson ya se aventuraba en el diagndstico de esta crisis
de la experiencia y la consecuente necesidad de encontrar soportes
estables sobre los que implantar nuestra existencia cuando comentaba
que “ante el espectaculo de la movilidad universal, algunos de nosotros
se sentiran presas del vértigo. Estan acostumbrados a la tierra firme; no
pueden adaptarse al balanceo y al cabeceo. Necesitan puntos ‘fijos’ a los
que amarrar el pensamiento y la existencia”'%*.

Estos puntos fijos a los que se refiere podrian ser hoy los discursos
sobre la memoria, materializados y representados en varias formas como
los monumentos, los archivos, la moda retro, las autobiografias, la novela
histérica, las obras de arte, etcétera. La crisis en la temporalidad se refleja
en el dia a dia de los ciudadanos, pero también, y de forma especial,
en la produccién artistica, facilitado en cierta medida por la proliferacion
en las ultimas décadas de las obras videograficas, cuya materia base
es el tiempo en el que se reproduce. En esta tarea se ha empefiado
el cine desde sus inicios, constituyéndose como espejo y reflejo de las
ficciones, antes literarias, y ahora al alcance de las masas. Respecto a
este discurso escribe Gillez Deleuze su libro La imagen-tiempo'®, en el
cual el tiempo deja de ser el numero o la medida del movimiento, es decir,

152 BERGSON, Henri, Memoria y vida. Textos escogidos por Gilles Deleuze, Madrid,
Alianza, 1977, p. 15.

153 HUYSSEN, Andreas, Modernismo después de la posmodernidad op. cit., p. 19.

154 BERGSON, Henri, Memoria y vida. Textos escogidos por Gilles Deleuze, op. cit., p.
27.

155 DELEUZE, Gilles, La imagen-tiempo: Estudios sobre cine Il, Barcelona, Paidés, 1987
[1985].
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una representacién indirecta. El movimiento pasa a ser la consecuencia
de una presentacion directa del tiempo producido a través de la rapida
exposicion de multitud de fotogramas con una imagen fija, de ahi que
dicho movimiento no sea al final otra cosa que una mera ilusién. Mary
Ann Doane compara la fotografia y el cine y explica que “la diferencia
cardinal [del cine] respecto a la fotografia se hallaba en su capacidad
para inscribir la duracion, el proceso temporal. No obstante, se trataba de
una duracién fundamentada en la division, en la serializacion secuencial
de fotos fijas que al ser proyectadas, producian la ilusién del movimiento
y la captura del tiempo” .

Pero en realidad, la alteracion de la forma natural en la que el ser
humano experimenta el tiempo puede tener su origen en el siglo XIX
cuando se produce la revolucién industrial y la de los transportes, que
comienzan a promover una nueva concepcion y experiencia del espacio-
tiempo. Sin embargo, generalmente se entiende que son los avances
tecnolégicos los que dinamitan una transformacién mas profunda y
extensa de la temporalidad. En consecuencia, la aceleracion del tiempo
y la velocidad, tan estudiada por Paul Virilio'™, han ido tomando cada
vez mas fuerza, llegando a tal extremo que amenaza nuestra experiencia
del tiempo y elimina las distancias temporales que supone desplazarnos
en el espacio. Ahora, todo estd dominado por la rapidez, lo instantaneo
y una falsa apariencia de cercania. En palabras de Virilio, “hoy en dia,
hemos puesto en la practica los tres atributos de lo divino: la ubicuidad, la
instantaneidad y la inmediatez; la vision total y el poder total™%.

La relevancia de esta transformacion de la temporalidad se ha
corroborado en la filosofia europea de todo el siglo XX, pues en ella
la nocion del tiempo ha sido un tema constante, aunque tratado desde
diferentes enfoques. Entre los autores principales cabria citar a Henri
Bergson, Edmund Husserl, Martin Heidegger, Walter Benjamin, Paul
Ricoueur o Gillez Deleuze, entre otros muchos. Segun Peter Osborne,
ellos se opusieron “a la reificacion o proceso de hipdstasis del ‘ser’ en la
metafisica tradicional por medio de una serie de meditaciones sobre el
tiempo”. Como continda explicando el autor, la preocupacion se centraba
sobre todo en la forma en la que un individuo percibia el tiempo, la
duracion, el flujo de la conciencia y la temporalizacion. En sus propias
palabras: “esta vuelta del tiempo, considerado como e/ asunto filosoéfico
por excelencia estaba en gran parte fundamentada en las reflexiones
sobre los rasgos distintivos y las implicaciones del tiempo ‘subjetivo’; y de
manera particular, la duraciéon de Bergson, el flujo de conciencia absoluto

156 DOANE, Mary Ann, «El instante y el archivo», VV.AA. Heterocronias. Tiempo, arte y
arqueologias del presente, op. cit., p. 61.

157 Paul Virilio teoriza en toda su obra sobre un elemento constitutivo de nuestra época,
la velocidad, pero en su publicacion Estética de la desaparicion (Barcelona, Anagrama,
1988 [1980]) se concetra concretamente en cuestiones que tienen que ver con la velocidad
y las diferentes formas de desaparicion que experimenta el hombre actual.

158 VIRILIO, Paul, El cibermundo, la politica de lo peor, Madrid, Catedra, 1999, p. 19.
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de Husserl, y la ‘temporalizacién’ existencial de Heidegger™'*.

Dada la falta de una experiencia racional de la temporalidad, el
sujeto comienza a desestabilizarse y a sentir una inseguridad frente a los
ritmos naturales que habia percibido como ser humano, tanto biolégica
como psiquicamente. De esta manera, “en la dialéctica de la atencién
y la distraccién, el sujeto se encuentra disperso tanto temporal como
espacialmente, desperdigado en sus relaciones con los diferentes objetos
ofrecidos a su percepcion por las diversas arquitecturas y tecnologias del
tiempo™0,

El individuo se situa en un terreno desestabilizado tanto temporal
como espacialmente. Recurre a la memoria para asentar sus experiencias
en el transcurso del tiempo, que cada vez parece ser mas rapido y cuya
maxima expresion toma forma en los tele-tiempos y los tele-espacios, que
producen una gran compresion espacio-temporal. Como decia Virilio, “la
velocidad cambia la vision del mundo. En el siglo XIX, con la fotografia
y el cine, la vision del mundo se convierte en ‘objetiva’. [...] Se puede
decir que hoy en dia llega a ser ‘teleobjetiva’. Es decir, que la television
y los multimedia destruyen los planos aproximados en el tiempo y en el
espacio como una foto con teleobjetivo destruye el horizonte™®".

Asi pues, la temporalidad y la concepcion de la duracién del
tiempo tienen relacion directa con un condicionante espacial. El tiempo
y el espacio son interdependientes e inseparables, y son ademas los
estabilizadores (0 desestabilizadores) de la memoria, de los recuerdos
y de la experiencia. En sus reflexiones sobre el tiempo, la duracién y
la conciencia del individuo, Bergson defiende que “lo que demuestra
palpablemente que nuestra concepcién ordinaria de la duracién tiende
a una invasion gradual del espacio en el dominio de la conciencia pura,
es que, para arrancar al yo la facultad de percibir un tiempo homogéneo,
basta con separar de él esa capa mas superficial de hechos fisicos que
él emplea como reguladores”™®2,

Las nociones del espacio y el tiempo, asi como la forma en la
que los percibimos, son substanciales al analizar el funcionamiento de
memoria y el uso que hacemos de ella. El espacio es el intermediario en
el que nuestro cuerpo toma relacion con el entono, donde se desarrollan
nuestras vivencias y nuestros sentimientos, y acaba funcionando como
un soporte para las huellas del pasado. La temporalidad nos permite
situar dichas experiencias en el transcurso del tiempo y respecto a una
duraciéon determinada. En este contexto, la memoria sera algo fluido y en

159 OSBORNE, Peter, «Recepcion distraida: tiempo, arte y tecnologia», en: VV.AA.
Heterocronias. Tiempo, arte y arqueologias del presente, op. cit., p. 244.

160 /bidem, p. 245.

161 VIRILIO, Paul, El cibermundo, la politica de lo peor, op. cit., p. 23.

162 BERGSON, Henri, Memoria y vida. Textos escogidos por Gilles Deleuze. op. cit., p.
15.
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constante transformacién. Manuel Cruz sostiene que “los objetos de la
memoria estan hechos de tiempo, hasta tal punto que se podria llegar a
formular, como limite conceptual, que el objeto puro de la memoria pura
no es otro que el tiempo™'©3,

Como veremos mas adelante, esta influencia entre el espacio,
el tiempo y la memoria es un factor clave no solo en la practica de
los monumentos y memoriales en el espacio publico (cada vez mas
transformables y transitorios), sino también en las obras que los artistas
contemporaneos realizan para tratar temas sobre la memoria, donde la
experiencia de la temporalidad adquiere una gran presencia.

163 CRUZ, Manuel, Cémo hacer cosas con los recuerdos. Sobre la utilidad de la memoria
y la conveniencia de rendir cuentas, Madrid, Katz, 2007, p. 20.
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1.2.2. Registro y reproduccion de la memoria

Anteriormente nos hemos referido a la influencia que la
transformacion o crisis en la temporalidad ejerce sobre la memoria, tanto
a la colectiva como a la individual o personal de aquellos ciudadanos
de la esfera publica que no tienen necesariamente una relacién directa
con etapas traumaticas de la historia, pero que si estan influenciados
por la cultura mediatica y por los nuevos avances tecnolégicos que
impactan sobre la percepcion y la sensibilidad humanas. Esto resulta en
una necesidad social de recurrir a la memoria, de recuperar el pasado
para sentar las bases espacio-temporales y tomar consciencia de nuestra
situacién en el presente. La cuestion en este punto seria plantearse a
qué tipo de memoria recurre el individuo para construir y dar sentido al
presente y a su identidad, y las formas o dispositivos en los que esta
memoria se materializa y se representa. El estudio que el sociélogo e
investigador en antropologia social Paul Connerton hace en su libro How
Societies Remember'®* (1989), donde parte de la memoria colectiva en
la linea de Maurice Halbwachs, explica que el cuerpo puede ser visto
también como un contenedor o portador de memoria, y diferencia dos
tipos de practica social: inscripcion e incorporacion.

Aunque Connerton parte del estudio de la memoria colectiva, parece
necesario relacionar este aspecto con la memoria individual, que es su
base esencial, aunque siempre se pueda analizar desde una posicion
mas social o colectiva. Asi pues, la inscripcién haria referencia a todas las
actividades y registros que ayudan a reservar y recuperar la informacion:
fotografia, escritura, grabaciones en video, etcétera. Y es la incorporacion
la que implica habilidades de actuacion que son transmitidas por medio
de la actividad fisica, como una palabra hablada o dar la mano.

Aunque se podria sugerir que la memoria transmitida mediante
gestos y habitos sociales, generalmente efectuada de manera
inconsciente, es mas autentica que la memoria indirecta por via de la
inscripcion, es ésta ultima la que mas contribuye cuando recurrimos a
la memoria para re-construir nuestras experiencias pasadas y nuestra
identidad, en un intento ademas de dar sentido al presente.

La memoria como tal es la que nos permite el re-conocimiento sin
el cual los poderes de cognicién en si mismos permanecerian transitorios
y sin estructura, lo que la convierte en nuestras facultades vitales mas
importantes. Pero a pesar de que el individuo realice inscripciones de la

164 Esta unica obra de Connerton contribuye a los estudios criticos y culturales sobre
la memoria colectiva, para incluir los gestos corporales, los usos en la vestimenta, las
costumbres, la representacion musical y otras practicas sociales donde reside la memoria
dentro de la praxis y conciencia corpérea humana. Este estudio, al concentrarse en las
practicas corporales, proporciona una explicacion a la forma enq ue la memoria ha sido
transmitida en y como tradiciones.

CONNERTON, Paul, How societies remember, Cambridge, Cambridge University Press,
1989.
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memoria, ésta nunca va a ser un dispositivo de registro veraz al cien por
cien, pues hasta en el caso de las mejores mentes, la memoria supone un
mecanismo poco fiable en cuanto a la influencia de factores propios del
presente y a la amenaza que sobre la memoria ejerce el olvido, a veces
también necesario.

Llevar al limite el olvido es lo que se conoce como amnesia, un
trastorno del funcionamiento de la memoria por el cual el individuo
es incapaz de conservar o recuperar informacion almacenada con
anterioridad. La fuerza que el olvido, e incluso la amnesia, puede ejercer
sobre la vida cotidiana y la identidad de una persona son visibles en
la pelicula Memento (también conocida como Amnesia)'®®, del director
londinense Christopher Nolan y que fue estrenada en el afio 2000.
Leonard, el personaje principal, padece de amnesia y, a pesar de ser
incapaz de almacenar nuevos recuerdos, posee memoria sensorial y
recuerda como realizar las acciones cotidianas. Para combatir al olvido y
poder “recordar” los sucesos de su vida recurre a inscripciones y crea un
sistema particular usando fotografias instantaneas para tener un registro
de la gente con la que se relaciona, los lugares en los que se hospeda
y otros elementos que son basicos para el desarrollo de su vida. Pero
sus inscripciones no son sélo las fotografias que toma con su camara
polaroid (que las suplementa con notas escritas en su reverso o en su
parte inferior), sino que también escribe en un cuaderno y se tatta en su
propia piel pistas (a veces demasiado ambiguas) para poder encontrar
al asesino de su esposa. El unico objetivo de Leonard es vengarse del
hombre que viol6 y asesind a su mujer y que le provoco su enfermedad,
Por otro lado, su existencia también esta marcada por el sentimiento de
culpa que le produjo no haber creido a Sammy, otro personaje que sufrié
Su mismo problema.

10. Christopher Nolan, Memento, 2000. Protagonista leyendo sus tatuajes

frente al espejo.

165 Memento, Christopher Nolan, 2003.

Christopher Nolan también es director de la pelicula Inception (Origen), de 2010,
donde aparece una tentativa, a proposito del repliegue del espacio y el tiempo del que
hablabamos anteriormente, por relacionarlos en la ficcion de la percepcion de los suefios,
aparentemente en busca de verosimilitud.
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11. Christopher Nolan, Memento, 2000. Fotografia con inscripcién para
reconocer a la persona representado y tatuaje en la mano del protagonista.

Asi pues, en este thriller se manifiesta tanto cuan necesaria es la
memoria para la vida del individuo como la forma en la que se desarrolla
el olvido, en este caso tratado en los extremos de la amnesia, patologia
que también fue llevada a la gran pantalla en el clasico de Hitchcock
Recuerda, de 1945. En ella, cuyo titulo original en inglés era Spellbound,
el protagonista, Edwards, presenta sintomas evidentes de amnesia y un
gran complejo de culpabilidad; cree que es culpable de un asesinato,
pero no consigue recordar ni las circunstancias que rodearon al crimen ni
el lugar donde se cometié. La pelicula supone una aproximacion de Alfred
Hitchcock al mundo del psicoanalisis freudiano y demuestra la importancia
de la memoria para un desarrollo éptimo de la vida del individuo.

mory, it's likt‘éilbuking in

a mirkogand just seeing the mirror.

12. Alfred Hitchcock, Spellbound, (“Recuerda”), 1945.

En Memento, Leonard no puede confiar en su memoria involuntaria
y por ello necesita recurrir a las imagenes y la escritura que realiza
intencionadamente para dicho propésito. Esto nos lleva a la memoria
voluntaria e involuntaria de las que nos hablaba Marcel Proust en los
siete volimenes de su obra A la recherche du temps perdu'® (“En busca
del tiempo perdido”) 1908-1922, para muchos una de las obras mas
destacadas e influyentes de la literatura del siglo XX. Proust entendia la
memoria como una forma de conocimiento y como representante de la

166 PROUST, Marcel, En busca del tiempo perdido, (1871-1922), Madrid, Alianza, 1978.
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imaginacién. Tratabala memoria como algo que tenia una base organizada
mas emocional que intelectualmente, como un importante componente
de los sentimientos internos de una persona. Para él, la memoria
involuntaria es mucho mas significativa, natural y auténtica, pues de ella
surge un tipo de llamada no solicitada que se produce por el encuentro
con agentes externos de cualquier tipo, como pueden ser una fotografia,
un olor, un lugar, una persona, un sabor, etcétera. El mejor ejemplo de
ello es el famoso fragmento en el que el autor revive literalmente un
episodio de su infancia mientras toma una magdalena mojada en el té. El
casual encuentro con el gusto de esa pequefia magdalena llama un tipo
de sensaciones y emociones que esta mas alla del alcance de la memoria
voluntaria e intelectual. En estas lineas, quizas las mas conocidas de
Proust, el autor pone en evidencia el tratamiento que hace de la memoria
involuntaria a lo largo de toda su obra: “Y de pronto el recuerdo surge.
Ese sabor es el que tenia el pedazo de magdalena que mi tia Leoncia me
ofrecia, después de mojado en su infusion de té o de tila, los domingos
por la mafiana en Combray (porque los domingos yo no salia hasta la
hora de misa) cuando iba a darle los buenos dias a su cuarto. Ver la
magdalena no me habia recordado nada, antes de que la probara; quiza
porque, como habia visto muchas, sin comerlas, en las pastelerias, su
imagen se habia separado de aquellos dias de Combray para alzarse a
otros mas recientes”®’.

Por otro lado, Proust caracteriza la memoria voluntaria, recordar lo
que uno quiere recordar o un llamamiento organizado de una memoria
automatica, en términos de la produccién de las imagenes que porta
el aspecto exterior de las cosas, de los eventos o de las experiencias.
Entonces, el recuerdo voluntario, limitado por la conciencia, no sera mas
que aquel recuerdo en el que las informaciones que nos proporciona
sobre el pasado apenas conserva aspectos de este ultimo. EI hecho
de que la memoria esté influenciada por la inteligencia, la percepcién
y el lenguaje significa que va a ser una memoria que se transformara
en sintonia con el transcurso del tiempo y la experiencia en el presente,
llegando a distorsionar aquello que realmente se vivio en el pasado.

Sinembargo, en el terreno de lo colectivo, para Maurice Halbwachs la
diferencia entre los recuerdos que evocamos a voluntad y los involuntarios,
“aquellos sobre los cuales pareciera que no tenemos control”'®, reside
en el grado de complejidad al evocarlos. De esta forma, segun explica
él mismo, “los recuerdos evocables a voluntad se encuentran siempre
a nuestro alcance, dado que se encuentran en los grados a los que
podemos entrar sin dificultades, los pensamientos colectivos con los
que permanecemos en un estrecho contacto, de tal modo que todos sus
elementos, todos los vinculos entre estos elementos y los pasajes entre

167 PROUST, Marcel, En busca del tiempo perdido. Volumen |. Por el camino de Swann,
Madrid, Alianza, 1996 [1913-1927], p. 64.

168 HALBWACHS, Maurice, «Fragmentos de La Memoria Colectiva», op. cit., p. 5.
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los unos y los otros nos son familiares”®. Sin embargo, entiende que
los recuerdos involuntarios son menos y de mas dificil acceso, pues los
grupos que nos los ofrecen estdn mas distanciados y tomamos contacto
con ellos de una forma mas intermitente: “de los segundos, los que no
podemos recordar voluntariamente, diremos que no son de los demas
sino nuestros, porque sélo nosotros hemos podidos reconocerlos. Por
extrafio y paraddjico que pueda parecer, los recuerdos que mas nos
cuesta evocar son aquellos que s6lo nos conciernen a nosotros, los que
constituyen nuestro bien mas exclusivo, como si no pudieran escapar
a los demas mas que a condicién de escaparnos también a nosotros
mismos”17°,

En cuanto a la memoria, tanto voluntaria como involuntaria, es
preciso hacer algunas especificaciones con respecto a su relacion con
el olvido, que a la vez puede ser ejercido tanto de forma voluntaria como
involuntaria. En primer lugar, hay que dejar claro que, como nos recuerda
Todorov, “la memoria no se opone en absoluto al olvido™' y que la
memoria necesariamente es una interaccion del recuerdo y el olvido. E/
olvido esta lleno de memoria, como bien afirma el titulo del libro de Mario
Benedetti'”?, aunque, por otro lado, el exceso de memoria puede resultar
angustioso e insoportable. La patologia conocida como “hipertimesia” o
“la memoria perfecta” dota a la persona de una extraordinaria capacidad
para recordar eventos especificos del pasado, tanto general como
personal. Memorizar o recordar todas las experiencias y la informacion
de la que hemos sido testigo anteriormente puede convertirse en algo
espantoso que nos abrumaria y no nos dejaria vivir, como le sucedia a
Ireneo Funes, el protagonista en la historia que Borges inventé: Funes el
memorioso'”. El joven de 19 afos tenia la capacidad de recordar todo su
pasado con preciso detalle, por muy lejano en el tiempo que estuviera,
y cada percepcion del exterior adquiria una caracteristica inolvidable y
unica. De ahi que el protagonista dijera: “Mi memoria, sefior, es como un
vaciadero de basuras”'"4.

En los procesos de memoria es necesario e imprescindible
salvaguardar ciertos recuerdos o experiencias y dejar que otros caigan
en el olvido. En aquellos casos relativos a episodios traumaticos, ya
sean de caracter personal o colectivo, el olvido es esencial para cumplir

169 Ibidem.
170 HALBWACHS, Maurice, La memoria colectiva, op. cit., p. 49.
171 TODOROV, Tzvetan, Los abusos de la memoria, op. cit., p. 22.

172 Bajo la nocién que concibe el olvido como una de las formas de la memoria, Benedetti
propone en este libro una reflexién sobre las voluntades de olvidar, emprendiendo un
recorrido por los recovecos de la memoria a través de variaciones poéticas sobre temas
constantes en su produccién, como son el recuerdo, el porvenir, la realidad presente, el
amor o el miedo.

BENEDETTI, Mario, El olvido esta lleno de memoria, Madrid, Visor, 1997 [1995].

173 BORGES, Jorge Luis, «Funes el memorioso», en: Ficciones, Buenos Aires, Sur, 1944.
174 Ibidem, p. 131.
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el duelo y ayudar a superar esas etapas truculentas, de tal modo que
el individuo pueda disfrutar de una vida digna al margen de las malas
experiencias vividas. Esto no significa que esas etapas deban ser
eliminadas por completo de nuestra memoria y nuestra conciencia, sino
que deben disponerse en su justa medida para que la persona pueda vivir
optimamente. Todorov apunta, en relacion al olvido y al duelo, que cada
cual tiene derecho a decidir qué etapas o acontecimientos del pasado
olvida o retiene en su memoria, “lo cual no quiere decir que el individuo
pueda llegar a ser completamente independiente de su pasado y disponer
de éste a su antojo, con toda libertad. Tal cosa no sera posible al estar
la identidad actual y personal del sujeto construida, entre otras por las
imagenes que éste posee del pasado™’®.

El olvido y el duelo son los procesos que permiten al individuo
despojarse o superar de los dolorosos impactos emocionales que ha
sufrido en su pasado, para que asi los recuerdos se integren en su
presente y su dia a dia no se convierta en un constantemente revivir lo
pretérito. Sin embargo, el olvido no siempre forma parte de un proceso
personal o individual, sino que también puede ser ejercido de una forma
mas intencionada por parte los Estados y sus politicas en su objetivo de
construir la memoria histérica y colectiva de un pais. Una cuestion que
es especialmente relevante en aquellos paises que han sido testigos de
dictaduras, genocidios, guerras o represiones politicas.

El olvido puede ser utilizado como una estrategia politica con
la cual silenciar, oprimir o vetar la recuperacion de ciertos eventos en
tiempos venideros. Pero también es comun percibir un intento por parte
de las victimas de acontecimientos traumaticos por no recordar aquello
que pueda abrir las heridas del pasado, imponiendo asi el silencio sobre
la memoria. Igual que sucede con el olvido, el silencio puede constituirse
tanto desde el plano personal como colectivo. Uno de los procesos
histéricos mas atroces, si no el que mas, en los que se ha ejercido el
olvido es la represién de los judios por los nazis, donde el objetivo no era
solo terminar con ellos, sino ademas hacer desaparecer todo rastro que
pudiera dar fe de su existencia, reduciendo sus objetos personales y sus
cuerpos a polvo, a ceniza que se esparce y que se lleva el viento. Por ello
decia Primo Levi que “toda historia del ‘Reich milenario’ puede ser releida
como una guerra contra la memoria”'’®.

Marc Augé ha defendido igualmente que, aunque el olvido puede
amenazar ala memoria, también es esencial parallevar una vida digna. Asi
lo afirma cuando escribe: “el olvido es necesario para la sociedad y para
el individuo. Hay que saber olvidar para saborear el gusto del presente,
y del instante y de la espera, pero la propia memoria necesita también
el olvido: hay que olvidar el pasado reciente para recobrar el pasado

175 TODOROV, Tzvetan, Los abusos de la memoria, op. cit., p. 40.
176 LEVI, Primo, Los hundidos y los salvados, Barcelona, Muchnick, 1989 [1986], p. 28.
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remoto”’. En esta misma linea, Paul Ricoeur también ve necesario el
olvido para que el individuo y la sociedad puedan tener una vida optima.
Asi lo testifican sus propias palabras: “el olvido cumple también una
funcién liberadora, que nos aligera de la carga de pasado. Yo creo que el
trabajo de memoria no es posible si no se asume la pérdida y si no se ha
completado el duelo por la recuperacion integral de la pérdida”"®,

Entendiendo la importancia que el olvido tiene en la tarea de la
memoria por construir y dar sentido a nuestro presente, hoy en dia nos
enfrentamos a una situacion diferente marcada por el auge de la memoria
y su lucha contra el olvido. De hecho, Huyssen mantiene que esta
obsesion por la memoria va a la par con un amplio miedo al olvido. “La
obsesion contemporanea por la memoria en los debates publicos choca
contra un intenso panico publico al olvido; cabria preguntarse qué viene
primero. ¢ Es el miedo al olvido el que dispara el deseo de recordar, o sera
a la inversa? ¢ Acaso en esta cultura saturada por los medios, el exceso
de memoria crea tal sobrecarga que el mismo sistema de memoria corre
un constante peligro de implosién, lo que a su vez dispara el temor al
olvido?”17,

Aunque Huyssen no responde directamente a dichas preguntas, si
afirma que esas preocupaciones y ese miedo al olvido se contrarresta “por
medio de estrategias de supervivencia basadas en una ‘memorializacién’
consistente en erigir recordatorios publicos y privados”'e,

Nos preocupamos por el pasado, por nuestro pasado y por los
archivos, documentos y memoriales en los que esta registrado porque
no queremos olvidarlo. Si lo olvidaramos, nuestro presente perderia
su sentido y nuestra identidad no tendria unas bases sélidas sobre las
cuales construirse. De este modo lo entiende Marc Augé, para quien la
memoria y el olvido vendrian a tener la misma relacién que se establece
entre la vida y la muerte: la memoria vendria a ser la experiencia de la
vida que evidencia nuestra propia existencia, mientras que el olvido seria
concebido como el vacio, como lo que desaparece e incluso como la
muerte. Segun él mismo escribe, “llevar a cabo el elogio del olvido no
implica vilipendiar la memoria, y mucho menos aun ignorar el recuerdo,
sino reconocer el trabajo del olvido en la primera y detectar su presencia
en el segundo. La memoria y el olvido guardan en cierto modo la misma
relaciéon que la vida y la muerte”'8'.

El efecto producido por las interconexiones entre la memoria y el

177 AUGE, Marc, Las formas del olvido, Barcelona, Gedisa, 1998, p. 9.

178 RICOEUR, Paul, «El olvido en el horizonte de la prescripcién», en: VV.AA. ;Por qué
recordar?, op. cit., p. 75.

179 HUYSSEN, Andreas, En busca del futuro perdido. Cultura y memoria en tiempos de
globalizacion, op. cit., p. 23.

180 Ibidem, p. 24.
181 AUGE, Marc, Las formas del olvido, op. cit., p. 19.
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olvido que han marcado este actual auge de la memoria de las ultimas
décadas pasa por un aumento en los registros que los ciudadanos hacen
deella, tanto desde elterreno individual o personal como desde el colectivo.
Nuestra cultura esta caracterizada por lo que Mieke Bal denomina “actos
de memoria”, que no son meras representaciones del pasado en el
presente, sino mas bien una interpretacion de la influencia de ese pasado
en el momento actual, es decir, un acto con el cual activamos y damos
sentido a experiencias y acontecimientos pretéritos, teniendo en cuenta
la forma que éstos toman en el presente. Como el autor declarada, “el
recuerdo cultural no es simplemente algo que tu posees por casualidad
sino algo que tu desempefias, incluso si, en muchos casos, tales actos no
son consciente ni obstinadamente ideados”'#2.

Los actos de memoria de los que nos habla Mieke Bal estarian en
relacion con el término memory-work'® (ejercicio de memoria) que utiliza
Susannah Randstone, el cual define como un proceso de compromiso
con el pasado que tiene tanto una dimension ética como histérica. En esta
recuperacion, reinterpretacion y representacién del pasado, el arte ha
desempefado un papel destacado, e incluso parece haberse convertido
en uno de los soportes ideales donde se confirma la importancia actual de
la memoria tanto para la vida como para la cultura contemporanea. Estos
actos y ejercicios de memoria se consuman y se materializan en objetos
e imagenes de todo tipo, incluso en aquellas mentales de la memoria y
los recuerdos. De esta manera, el arte proporciona un lugar propicio con
multitud de herramientas y estrategias que facilitan que la memoria sea
comunicada, representada y compartida.

182 BAL, Mieke, Jonathan Crewe, and Leo Spitzer (ed.), Acts of memory: cultural recall in
the present, Hanover, Dartmouth College, University Press of New England, 1999 [1998],
p. VII. (Traduccion propia de la cita).

183 EIl termino memory-work es usado y definido por Susannah Radstone en su
introduccion al texto: Memory and Methodology, Oxford and New York, Berg, 2000, pp.
11-13.
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1.2.3. Estudios visuales y globalizacion

El proceso de globalizacién y los avances tecnoldgicos han supuesto
un cambio radical en la produccién y recepcion de imagenes, inundando
nuestra vida cotidiana hasta tal punto que lo visual se ha convertido en
un factor clave para el conocimiento y su transmision, asi como para el
entendimiento del mundo en el que vivimos. En este contexto, surgen
a finales a los setenta los denominados “Estudios visuales”, donde
el campo visual comienza a ser explorado con una rigurosidad y una
concepcion global unica en la historia de la autorreflexion humana. En este
apartado nos planteamos realizar un analisis de los campos y conceptos
enmarcados dentro de estos Estudios visuales que nos ayudaran a sentar
las bases conceptuales y contextuales del tratamiento de la memoria en
la practica artistica contemporanea, objeto de estudio en la presente
Tesis. La relacién de los Estudios visuales con el arte contemporaneo,
asi como la importancia y usos de las fotografias e imagenes de todo tipo
en el contexto social, historico y global, son los puntos de los que nos
servimos para entender el actual auge de la memoria y su relacion con
las imagenes y el imaginario social en este mundo globalizado.

En las ultimas décadas se ha extendido el uso del término Cultura
visual (Visual culture) desde el ambito anglosajon, concretamente a partir
del texto que publica W. J. T. Mitchell con el titulo Picture Theory'®, de las
primeras antologias y de las respuestas de reconocidos tedricos y criticos
de arte sobre el tema en publicaciones de la revista October. Por otro
lado, ha sido en la revista Estudios visuales donde se han proporcionado
los primeros textos traducidos al espanol sobre dichos estudios.

Aunque en ocasiones se utilizan los términos Cultura visual y
Estudios visuales casi como sinénimos, como sucede especialmente en
el ambito anglosajén, Siméon Marchan Fiz ha comentado que el primero
no se considera realmente una disciplina, sino como “la que aporta los
materiales para los segundo, las antologias suelen inclinarse por la
primera expresion”8s,

El surgimiento de la disciplina de los Estudios visuales se puede
situar en las décadas de los setenta y ochenta, como consecuencia de
la aparicion de la cultura popular dentro de las sociedades de masas
que se estaban conformando. Su finalidad se centraba principalmente en
encontrar explicaciones a la multitud de manifestaciones visuales que, al
no responder a sus patrones preestablecidos, no se podia analizar desde
los estudios de la Historia del Arte ni desde el contexto de la alta cultura.
Como sostiene W. J. T. Mitchell, “la Cultura visual es el campo de estudio

184 MITCHELL, W. J. T., Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation,
Chicago, University of Chicago Press, 1994.

185 MARCHAN Fiz, Simén, «Las artes ante la Cultura visual. Notas para una genealogia
en la penunmbra», en: BREA, José Luis, Estudios visuales: la epistemologia de la
visualidad en la era de la globalizacion, Madrid, Akal, 2005, p. 79.
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que se niega a dar por sentada la vision, que insiste en problematizar,
teorizar, criticar e historizar el proceso visual en si mismo. No trata sélo
de conectar el concepto aun por estudiar de ‘lo visual’ con una nocion sélo
ligeramente mas reflexiva de la cultura —es decir, la Cultura visual como
la rama de los Estudios culturales que se ocupa de lo ‘espectacular’-""%,

Los Estudios visuales se caracterizan por su interdisciplinariedad, es
decir, por constituir un hibrido que supone, dentro del ambito académico,
un punto de encuentro y mestizaje entre campos de estudios como la
Historia del arte, la literatura, la filosofia, la historia social, los estudios
sobre cine, la cultura de masas, la sociologia o la antropologia. De este
modo, el caracter interdisciplinar de los Estudios visuales no pasa tanto
por el hecho de analizar ciertos temas dentro de otras disciplinas, sino
mas bien de configuar un nuevo campo de estudio que no se encuentra
inmerso en las otras disciplinas, pero que sin embargo si hace referencia
a ellas. Esta tarea se ha visto influenciada notablemente por la aparicion
de los nuevos medios digitales que han complementado, a veces casi
suplantado, aquellos tradicionales, promovido sobre todo por la expansién
de lo visual y de las imagenes que encuentran su soporte idoneo en los
dispostivos digitales. Segun Mirzoeff, esta confrontacién entre los medios
digitales y los tradicionales nos permite entender los Estudios visuales
como una “tactica”, gracias a la cual se puede estudiar la forma en la que
una vision globalizada ha dominado nuestro dia a dia. En sus propias
palabras, “la Cultura visual es una tactica, no una disciplina académica.
Es una estructura fluida e interpretativa, centrada en el entendimiento de
las respuestas de los medios visuales de los individuos y los grupos. Su
definicion viene de las preguntas que plantea y de los temas que pretende
extraer. [...] pretende llegar mas alla de los confines tradicionales de la
universidad para interactuar con la vida cotidiana de las personas”'®’.

La expansion de las imagenes y de lo visual ha tenido tal alcance que
en ella se han percibido intereses y factores de todo tipo. En este sentido,
José Luis Brea propone que, ante la falta de hechos de visualualidad
puros, lo que realmente existen son “actos de ver’'®. Si entendemos que
la forma en la que se perciben y se visualizan las imagenes es parte
del resultado de una construccién cultural, estos actos de ver surgirian
de “la cristalizacion y amalgama de un espeso trenzado de operadores
(textuales, mentales, imaginarios, sensoriales, mnemaonicos, mediaticos,
técnicos, burocraticos, institucionales...) y un no menos trenzado de
intereses de representacion en liza: intereses de raza, género, clase,

186 MITCHELL, W. J. T., «No existen medios visuales», en: BREA, José Luis, Estudios
visuales: la epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacién, op. cit., p. 24.

187 MIRZOEFF, Nicholas, An Introduction to visual culture, London; New York, Routledge,
1999, p. 5. (Traduccién propia de la cita).

188 BREA, José Luis, «Los Estudios visuales: por una epistemologia politica de la
visualidad», en: BREA, José Luis, Estudios visuales: la epistemologia de la visualidad en
la era de la globalizacién, Madrid, Akal, 2005, p. 8.
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diferencia cultural, grupo de creencias o afinidades, etcétera”®.

Esto conlleva que la Cultura visual no se centre tanto en los factores
sintacticos y semanticos de las imagenes visuales o en las relaciones
entre sus significantes y sus significados, sino mas bien en explicar las
formas en las que se pueden utilizar tanto dentro como fuera de las
instituciones, es decir, la funcionalidad de las imagenes entendida como
una construccion cultural que aportaria respuestas y explicaciones a los
discursos que puedan surgir en el contexto concreto en el que aparecen,
sin dejar de lado las influencias que recibe desde una perspectiva global.
En los Estudios visuales se hace patente su relacion con el mundo y con la
conexion establecida entre el conocimiento y el poder que da forma a ese
mundo en general, especialmente a su realidad politica. De este modo,
como mantiene Susan Buch-Morss, “los Estudios visuales proporcionan
la oportunidad de iniciar una transformacion del pensamiento a escala
general. En realidad, el caracter evasivo de los Estudios visuales concede
a este empeno la elasticidad epistemoldgica necesaria para encarar la
actual transformacion de las estructuras de conocimiento existentes,
cada vez mas agotadas institucionalmente en todo el mundo™*°.

El surgimiento de los Estudios visuales y su enfoque centrado en el
analisis y entendimiento de las imagenes y lo visual supone en sus inicios
un conflicto con la disciplina de la Historia del arte, ya que se sospechaba
que podria tener la intencién de suplantarla o incluso de poner en duda su
legitimidad en cuando al estudio de las imagenes en si mismas, es decir,
a la Historia del arte entendida como una disciplina consolidada desde
tiempos histéricos, con discursos y criterios estables. Tal fue la cuestion
que ciertas universidades de Gran Bretana, menos comprometidas con
los grandes centros institucionales del arte, pusieron mas interés en los
Estudios visuales dejando en un segundo plano a la Historia del arte.
Sin embargo, otros defienden que los Estudios visuales mantienen
una estrecha relacion con la Historia del arte, pero que, sin embargo,
conserva su propia autonomia y no pretende reemplazarla, aunque si
transformarla. Asi lo afirma Mitchell cuando dice que “la Cultura visual
transforma la Historia del arte en una historia o teoria de las imagenes.
Pero no sélo se limita al estudio de las imagenes o de los media sino que
se extiende a las practicas del ver y mostrar”®".

De este modo, la Cultura visual produce un campo de estudio mas
amplio que extiende el campo de la Historia del arte para estudiar todo
tipo de imagenes y de practicas visuales, un entendimiento de la Historia

189 BREA, José Luis, «Los Estudios visuales: por una epistemologia politica de la
visualidad», en: BREA, José Luis, Estudios visuales: la epistemologia de la visualidad en
la era de la globalizacion, op. cit., p. 9.

190 BUCH-MORSS, Susan, «Estudios visuales e imaginacion global», en: BREA, José
Luis, Estudios visuales: la epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacion, op.
cit., p. 145.

191 MITCHELL, W. J. T., «Mostrando el ver: una critica de la Cultura visual», Estudios
visuales 1, Noviembre 2003, p. 26.
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del arte que podria estar mas relacionaba con la concepcién y practica
que planteaba sobre ella Aby Warburg a principios del siglo XX. Este
nuevo entendimiento de la Historia del arte se produce principalmente en
la década de los setenta, cuando dicha disciplina comienza a desligarse
de las asociaciones que tradicionalmente habia mantenido con ese arte
culto que estaba promovido por expertos, coleccionistas privados y las
ideologias e intereses de la clase burguesa, pasando asia comprometerse
con problemas sociales, ideoldgicos y politicos de mas calado. “Atras
quedaba una Historia del arte entendida como un registro de obras
maestras de elevado caracter estético, con el canon de la excelencia
‘occidental’, y atras quedaba también una consideracion de la obra como
mero ‘reflejo’ del contexto”%2.

Los Estudios visuales suponen, de este modo, un ambito de estudio
prolifero que define el momento actual, caracterizado por el proceso
de globalizacion y el incremento de las imagenes en otros ambitos de
estudio, asi como en la politica, la cultura y la sociedad. De esta manera
lo defiende José Luis Brea cuando apunta que “podriamos reconocernos
en la lucida sugerencia de Norman Bryson segun la cual los Estudios
visuales no vendrian sino a constituir el modo autorreflexivo caracteristico
del régimen escdpico que concierne y se define en nuestro tiempo, en
la sincronia de nuestra actualidad resultaria imprescindible enmarcar
esa actualidad como la temporalidad intempestiva, en el horizonte
multisincrono del conflicto de las formaciones culturales caracteristico del
proceso de la globalizacion”'®,

Los Estudios visuales y la Cultura visual desempefian un papel
fundamental en el gran impacto que la globalizacién ha tenido sobre las
sociedades y los individuos, un proceso que nos ha hecho reflexionar
sobre la relacién entre la globalizacion, nuestra condicién frente y dentro
del mundo y las formas en las que lo pensamos y lo entendemos. Al
mismo tiempo, los avances tecnolégicos y la proliferacién de las imagenes
han transformado las formas de producir y difundir el conocimiento
dentro de las sociedades, donde la comunicacion parece ser el objetivo
primordial. En dicho momento de cambio, los Estudios visuales posibilitan
que la transmision de conocimiento pueda producirse de una forma
mas justa y equitativa, sobrepasando los intereses que imponen los
poderes occidentales y pretendiendo conformar un ambito global en el
que impere lo democracito y lo publico. Esta idea esta en consonancia
con la teoria del antropdlogo americano Arjun Appadurai sobre la
globalizacién, el cual defiende que, segun ha manifestado Keith Moxey,
lo que realmente define el proceso de globalizacion estaria relacionado

192 GUASCH, Anna Maria, «Doce reglas para una Nueva Academia: la ‘Nueva Historia
del Arte’ y los Estudios audiovisuales», en: BREA, José Luis, Estudios visuales: la
epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacion, op. cit., p. 73.

193 BREA, José Luis, «Los Estudios visuales: por una epistemologia politica de la
visualidad», en: BREA, José Luis, Estudios visuales: la epistemologia de la visualidad en
la era de la globalizacién, op. cit., p. 13.
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con los medios culturales con los que los individuos hacen frente a los
cambios econdmicos que se estan produciendo. En palabras de Keith
Moxey, “las grandes transformaciones econdmicas de nuestra época no
constituyen la caracterisica mas importante del proceso de globalizacion,
sino los medios culturales con los que los seres humanos las afrontan.
Appadurai considera como cruciales la creatividad cultural, y el papel de
la imaginacién en concreto. Subrayando la importancia de la imaginacion
como una herramienta indispensable con la que se puede hacer frente
a los complejos cambios econdmicos, sociales y culturales, Appadurai
ofrece una manera de entender la funcién de la estética que se situa al
otro lado del derrumbe de las grandes narrativas universalizantes”%.

La imaginacion y la visualidad son asi factores esenciales en la
construccion de realidades de los sujetos contemporaneos. Una visualidad
que desde los Estudios visuales se entiende como un ejercicio continuo
que contribuje a dar forma a la subjetividad de los individuos y a versiones
e interpretaciones diversas sobre temas concretos. Es la imagen la que
se ha convertido en el agente poseedor de la funcién epistemolégica'®
de nuestro tiempo, produciéndose de este modo lo que Mitchell denominé
como “giro de la imagen”'®, un predominio de lo visual que “supondria
el fin del dominio del ‘giro linguistico’ (linglistica, semidtica, retorica y
distintos modelos de textualidad) asociado con el estructuralismo y el
postestructuralismo en los afos setenta y ochenta”®”. Segun entiende
Guasch, el resultado es que la interpretacién de diferentes fenémenos se
produce ahora a partir de los modelos de recepcion y de visualidad.

La relacion con los imaginarios y los modos de ver forman parte
de un proceso de socializacion mediante el cual se construyen las
comunidades y las identidad especificas. Es decir, las diferentes formas
en las que las imagenes se dan en el mundo hace que sean percibidas
por comunidades especificas como suyas, como sefias de identidad, en
las cuales los individuos se reconocen y se reflejan asi mismos, pero
también reconocen al otro, a su diferente. Son, por lo tanto, un agente
clave en el proceso mediante el cual se configura la identidad dentro de
una sociedad. Una construccion de un imaginario que en las sociedades
contemporaneas pasa también por el terreno de la memoria, por el filtro
de nuestra experiencia del pasado y de lo que aun permanece de él. En

194 MOXEY, Keith, «Estética de la Cultura visual en el momento de la globalizaciony,
en: BREA, José Luis, Estudios visuales: la epistemologia de la visualidad en la era de la
globalizacioén, op. cit., p. 34.

Ver al respecto: A. Appadurai, «Disjunture and Difference in the Global cultural Economy»,
en: Modernity at Large: Cultural Dimensions of Globalization, op. cit., pp. 27-43.

195 Ver a este respecto: JAMESON, Fredric, «El posmodernismo y lo visual», Colecciéon
Eutopias, 152, Valencia, Episteme, 1995.

196 Ver: MITCHELL, W. J. T., «What do Pictures Really Want?», October 77, verano,
1996, pp. 71-82.

197 GUASCH, Anna Maria, «Doce reglas para una Nueva Academia: la ‘Nueva Historia
del Arte’ y los Estudios audiovisuales», en: BREA, José Luis, Estudios visuales: la
epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacion, op. cit., p. 64.
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un mundo saturado por las imagenes, éstas son el medio ideal a partir
del cual se rememoran y representan acontecimientos pretéritos, ya
sean personales o colectivos, y se revisan acontecimientos historicos.
La capacidad de las imagenes de funcionar como indice, su estatus
de representacion fiel de la realidad (a pesar de ser cada vez mas
cuestionadas por el advenimiento de la fotografia digital y los softwares
de edicion de imagenes), las hace el medio ideal a partir del cual poder
representar el pasado.

Con el término indice (o, como otros autores se refieren al mismo,
index o indexicalidad) haremos referencia a un concepto principalmente
linguistico o semidtico, segun lo entendia el filésofo, l6gico y cientifico
estadounidense Charles Sanders Peirce, para caracterizar un modo de
significacion en base al registro de la cualidad fisica de los elementos en
la realidad. Peirce distingue tres tipos de signos: el simbolo, el icono y el
indice, donde el primero establece una relacion con el objeto que puede
ser abstracta, es decir, creando un cédigo propio que no se corresponde
con las propiedades fisicas del objeto; el icono reemplaza la imagen real
por otra preestablecida y crea sensaciones analogas en la mente; es
entonces el indice el que constituye su significado mediante una relacion
fisica con sus referentes'®. Peirce relaciona las fotografias con el indice,
principalmente por mantener esa relacién fisica con su referente, es
decir, una marca o huella que funciona como representacién “real” de
un objeto o un hecho. Para él, las fotografias, “sobre todo las fotografias
instantaneas, son muy instructivas, porque sabemos que en cierto modo
son exactamente iguales a los objetos que representan. Sin embargo,
este parecido se debe a las circunstancias en que las fotografias
fueron producidas, unas circunstancias que determinan fisicamente su
correspondencia punto por punto con la naturaleza. En este sentido
pertenecen, por tanto, a la segunda tipologia de signos [los indices],
aquellos que responden a una conexion fisica”'*®.

En el terreno de la historia del arte, el término indexicalidad o
indice ha sido de gran importancia sobre todo a partir de los ensayos de
Rosalind Kraus Notes on the index |y Notes on the index I?°°, un término
que le servia a la autora para analizar una serie de practicas artisticas
y arquitéctonicas que se dieron desde los setenta. En ellas se mantiene
una relacion directa con el caracter de indice inmerso en la fotografia, el
indice entendido como una huella o una impronta de la presencia fisica

198 Ver: PEIRCE, Charles Sanders, El hombre, un signo, Barcelona, Critica, 1988, p. 145.

199 PEIRCE, Charles Sanders, «Logic as Semiotic: The Theory of Signs”, Philosophical
writings of Pierce, Nueva York, Dover Publications, 1995, p. 106, citado en: KRAUSS,
Rosalind, La originalidad de la Vanguardia y otros mitos modernos, Madrid, Alianza forma,
1996 [1985], p. 230.

200 La primera publicacién de los textos son: KRAUSS Rosalind, «Notes on the Index:
Seventies Art in America», October, Vol. 3, (Spring, 1977), pp. 68 - 81; y «Notes on the
Index: Seventies Art in America. Part 2», October, Vol. 4, (Autumn, 1977), pp. 58 - 67. Se
puede encontrar una version en espafiol en el libro: KRAUSS, Rosalind, La originalidad
de la Vanguardia y otros mitos modernos, op. cit.
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de su referente, como un registro de lo auténtico, de lo que realmente
ha existido. En sus propias palabras, “lo que se graba sobre la emulsién
fotografica y posteriormente sobre la copia en papel es el orden del mundo
natural. Esta cualidad de transferencia o huella confiere a la fotografia su
caracter documental, su innegable veracidad”?".

Estacualidad de indice delasfotografias y su utilizacién comoregistro
de una realidad, como documento del pasado, se percibe igualmente en
el uso que hacen de ellas multitud de artistas contemporaneos. Estos son
totalmente conscientes de que lasimagenes del pasado no sélo sirven para
registrarlo y preservarlo, sino que también actian como configuradores
de imaginarios y de constructos identitarios a través de los cuales se
transmite un conocimiento especifico, muchas veces influenciado por las
versiones hegemoénicas y totalitarias de gobiernos o estados.

Si analizamos este proceso de visualizacion partiendo del enfoque
de la Cultura visual, es preciso sefialar lo que Nicholas Mirzoeff denomina
un “evento visual”’, en sus propias palabras, “una interaccion del signo
visual, la tecnologia que posibilita y sostiene ese signo, y el espectador’®,
que se produce en el momento de visionado de unaimagen. El significante
(lo que vemos) y el significado (la lectura que obtenemos de ello) son las
partes constituyentes del evento visual, las partes de la imagen a partir
de las que se transmite el conocimiento. Se entiende entonces que “ver
no es creer, sino interpretar’,

Lo caracteristico del evento visual, de nuestro encuentro con
la imagen, es la experiencia sensorial que se advierte frente a ella, es
decir, la capacidad que la imagen tiene para producir en nosotros, en
palabras de David Freedberg, “admiracion, asombro, terror o deseo”?%.
Una experiencia que traslada los diferentes componentes del signo visual
a una relacion intersubjetiva, cuyo extremo resultaria en lo que Lyotard ha
denomiando lo sublime. Segun Mirchoef, lo sublime seria “una experiencia
placentera en la representacién de aquello que en realidad seria doloroso
o terrorifico, y que se situaria entre el limite humano y el poder de la
naturaleza™®. Lo sublime, por lo tanto, muestra una preferencia de lo ético
sobre lo estético, lo cual lleva a Lyotard a presentarlo como un término
clave dentro de los discursos del posmodernismo y cuyo objetivo seria
mostrar aquello que parece irrepresentable. En sus propias palabras, lo
sublime es “una combinacion de placer y dolor: placer en la razén que
excede toda presentacion, dolor en la imaginacion o la sensibilidad que

201 Ibidem, p. 227.
202 MIRZOEFF, Nicholas, op. cit, p. 13. (Traduccion propia de la cita).
203 Ibidem. (Traduccion propia de la cita).

204 FREEDBERG, David, The Power of Images: Studies in the History and Theory of
Response, Chicago, IL, Chicago University Press, 1989, p. 433. (Traduccion propia de la
cita).

205 MIRZOEFF, Nicholas, An Introduction to visual culture, op. cit, p. 16. (Traduccién
propia de la cita).

127



La obra de arte como contramonumentro. Representacion de la memoria antiheroica como recurso
en el arte contemporaneo

prueba lo inadecuado al concepto”2%,

Por otro lado, la idea de que la imagen puede funcionar como
un agente a través del cual se produce una nueva realidad, y no estar
destinada exclusivammente a representarla, ya se advertia en el texto
de Walter Berjamin La obra de arte en la época de su reproductibilidad
técnica®’. La imagen que registra los objetos de la realidad se caracteriza
por poseer su propia autonomia y destaca como un elemento que permite
obtener nuevas interpretaciones y significados. A esto alude Susan Boch-
Morss cuando sostiene que “ala imagen visual como pelicula emanada de
los objetos, se le reconoce su propio status, asi como su propia presencia
material”?%®, La autora continua explicando que las imagenes en el mundo
contemporaneo se incrustan y configuran en el terreno de lo publico,
desligandose de la realidad a la que representan para funcionar por si
mismas dentro de la cultura: “las imagenes, al no considerarse ya copias
de un original de propiedad particular, se mueven en el espacio publico
como su medio natural, en el que su articulaciéon genera significado.
Colectivamente percibidas, colectivamente intercambiadas, son la piedra
angular de la cultura”®,

Las imagenes, en este sentido, son parte del dominio social, cultural,
histérico y mnemaonico, en otras palabras, son “el archivo de la memoria
colectiva™'®. Victor Burgin también ha defendido la importancia de la
imagen como un dispositivo que funciona no tanto como representacién
transparente del mundo, sino mas bien como un constructo esencial
para el campo de la historia?''. Una premisa que es la base para los
artistas contemporaneos que trabajan sobre la historia, sobre la memoria
y sobre el pasado, y que también es importante tener en cuenta a la
hora de entender y analizar sus propuestas artisticas. Las imagenes en
este mundo globalizado son un dispositivo de valores compartidos, son
la representacién de un objeto que se define por el lugar y el tiempo
en el que se circunscribe, pero que sin embargo puede reconfigurarse
e interpretarse en otros lugares y otros momentos. De este modo, al
situarse en otros tiempos y contextos concretos, transmiten conocimiento
y producen nuevos significados que llevan lo singular al terreno de lo
universal. Aun asi, las imagenes hoy en dia estan condicionadas por
la crisis de la verdad, de la realidad y de la visualizacion en la vida

206 LYOTARD, Jean-Frangois, The Posmodern Explained, Minneapolis, Minnesota
University Press, 1993 [1986], p. 15. (Traduccionp propia de la cita).

207 BENJAMIN, Walter, «La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica», en:
Discursos interrumpidos, op. cit.

208 BUCH-MORSS, Susan, «Estudios visuales e imaginacion global», en: BREA, José
Luis, Estudios visuales: la epistemologia de la visualidad en la era de la globalizacion, op.
cit, p. 157.

209 Ibidem.

210 Ibidem, p. 158.

211 Ver el texto: BURGIN, Victor, In/Different Spaces: Place and Memory in Visual Culture,
Berkeley; London, University of California Press, 1996 [1986].
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cotidiana (una base sobre la que actuan los estudios de la Cultura visual)
que caracteriza lo que Guy Debord denomina como la “sociedad del
espectaculo™'?. La relacion que establece lo visual y las imagenes en
esta sociedad del espectaculo convierte a la imagen en el principal objeto
de consumo. Como escribe Mirchoef recurriendo a las ideas de Debord,
“el incremento de una cultura dominada por la imagen se debe al hecho
de que ‘el espectaculo es importante hasta tal grado de acumulacién que
se convierte en una imagen’?', Asi, en la sociadedad del espectaculo se
nos vende “la imagen mas que el objeto™4.

Para explicar esta crisis o falta de credibilidad en las imagenes,
Mirchoef también alude a la “era del simulacro™' que el filésofo francés
Baudrillard anunciaba en 1978, la cual supondria el fin de la sociedad
del espectaculo y de la historia de la imagen. Esta marcaba el inicio de
una era que se caracterizaria por estar sumida en la produccion ingente
de copias de lo original, es decir, en la creacion de una nueva realidad
a partir de la ausencia de referentes, suplantando a la realidad original y
dando lugar a una hiperrealidad. Asi, “el simulacro no tiene relacion con
ningun tipo de realidad, sino que se construye como el simulacro de si
mismo”2',

Bajo estas nociones que confirman las interrelaciones entre la
sociedad, la cultura y los estudios filoséficos, antropoldgicos, artisticos
e historicos, las imagenes funcionan como un punto de encuentro y de
registro de todas ellas a lo largo del tiempo, demostrando que el significado
cultural se puede encontrar en muchos factores y representaciones. Asi
lo entendia el historiador del arte Aby Warburg con su proyecto Atlas
Mnemosyne, con el que pretente hacer un analisis del Renacimiento a
partir de las conexiones que se producen entre la cultura clasica y aquella
de los mitos primitivos. Las reflexiones y argumentos resultantes de este
proyecto centrado en la genealogia de las imagenes y de la memoria
en Occidente ha dejado un legado esencial para el actual entendimiento
de las imagenes, la historia, la memoria y la cultura. En los paneles que
elabora para la construccion del Atlas, las imagenes son de todo tipo y
no destacan por sus cualidades estéticas o histéricas, sino mas bien por
representar esos aspectos biolégicos del hombre y de su comportamiento
como miembro de una sociedad. Sus imagenes demuestran que el
significado cultural puede estar en cualquier sitio, una premisa que tiene
su reflejo en multitud de artistas contemporaneos preocupados por la
revision de la historia, el pasado y la transmisién de la memoria, tanto

212 Ver a este respecto su texto: DEBORD, Guy, La sociedad del espectaculo, op. cit.
213 MIRZOEFF, Nicholas, op. cit, p. 27. (Traduccion propia de la cita).
214 Ibidem. (Traduccion propia de la cita).

215 Ver al respecto: BAUDRILLARD, Jean, «The Precession of Simulacra», en: WALLIS,
Brian (ed.), Art After Modernism: Rethinking Representation, New York, New Museum of
Contemporary Art, 1984; y BAUDRILLARD, Jean, Cultura y simulacro, Barcelona, Kaidés,
2005 [1978].

216 BAUDRILLARD, Jean, Cultura y simulacro, Barcelona, Kaidds, 2005 [1978], p. 256.
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desde un terreno individual como colectivo.

La produccion artistica de las ultimas decadas, marcada por el
discurso posmoderno, esta caracterizada por la mezcla de diferentes
disciplinas y de medios o soportes, lo cual ha permitido enmarcarla
dentro del ambito de los Estudios visuales. Sin embargo, estos ultimos
estdn mas definidos por una interdisciplinariedad, y no tanto por una
hibridacion de disciplanas como ocurre en el arte. Esta ampliacién de la
nocion y practica del arte tiene también su reflejo en el tratamiento y la
inclusidn de la vida cotidiana, los problemas sociales y la politica dentro
del arte contemporaneo. De este modo, podriamos afirmar que, como
escribe Jean Bourriaud, “el arte contemporaneo modeliza mas de lo que
representa, en lugar de inspirarse en la trama social se inserta en ella”"’.

Para los artistas que tratan sobre la memoria y la historia (y
especialmente para aquellos que se centran en etapas traumaticas de
la historia), el arte y las imagenes son los medios a través de los cuales
se puede combatir contra las versiones hegemonicas y totalitarias, unos
medios que permiten alcanzar un entendimiento mas equitativo y justo de
los acontecimientos pasados, sobre todo los que atafien a las experiencias
y testimonios de las victimas. Asi, el arte se convierte en el ambito ideal
en el que lo individual y lo subjetivo sirven para tratar cuestiones de otras
experiencias colectivas.

Eltratamiento de larealidad social y politica en el arte contemporaneo
no pasa solamente por ser una cuestion conceptual o tematica, sino que
se refleja igualmente en las estrategias y materiales que los artistas
utilizan para configurar sus obras, asi como los espacios y los tiempos en
los que se exponen. En palabras de Valeria A. Graziano, “el desarrollo de
estrategias tan diversas como el uso de objetos e imagenes encontrados,
la incorporacion de textos y sonidos, el uso del cuerpo del artista y su
performance como obra de arte, el acento sobre la contingencia temporal
y espacial introducida por las instalaciones, el traslado del arte fuera de
los lugares disenados para acogerlo, todas estas practicas, en definitiva,
revelan un ansia por parte de los artistas de encontrar una manera eficaz
de reinsertar el arte en la realidad™®.

Dadas estas condiciones, no podriamos entender el arte
contemporaneo que trata sobre la memoria, y que constituye el nucleo
de este estudio, sin incluirlo dentro de los marcos discursivos de los
Estudios visuales y la Cultura visual. Seria preciso, por lo tanto, entender
los Estudios visuales como una respuesta a las limitaciones que poseen
las disciplinas existentes a la hora de analizar y explicar ciertos casos
histéricos y, sobre todo, nuestro mundo contemporaneo. Se presentan

217 BOURRIAUD, Nicolas, Estética relacional, Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2006
[1998], p. 17.

218 GRAZIANO, Valeria A., «Intersecciones del arte, la cultura y el poder: arte y teoria
en el siemiocapitalismo”, en: BREA, José Luis, Estudios visuales: la epistemologia de la
visualidad en la era de la globalizacion, op. cit, p. 182.
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como un nuevo campo de estudio que no se encuentra inmerso en
otras disciplinas como la Historia del Arte o los Estudios culturales, pero
que si hace referencia a ellas y posee una estructura centrada en el
entendimiento de las respuestas de los medios visuales.
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Propuesta de modelo analitico para la obra de arte como contramonumento

2.1. Introduccién a la propuesta de modelo analitico

2.1.1. Del monumento al contramonumento

En la década de los noventa, el especialista en estudios judaicos
e ingleses James E. Young acufia el término countermonuments
(contramonumentos) para referirse a la puesta en escena de los nuevos
monumentos, inicialmente en Alemania, que relinen una serie de patrones
y caracteristicas, tanto formales como conceptuales, que se diferencian
de la iconografia del monumento tradicional. Al igual que ha ocurrido
con cualquier otra manifestacion cultural y artistica, durante el ultimo
siglo la nocién y practica del monumento ha experimentado un cambio
substancial, sobre todo en la zona del Atlantico Norte y Latinoamérica,
pues ha sido dependiente directo de las transformaciones en el ambito
politico, estético, el de las artes plasticas y de la Cultura visual en general.
Para entender la diferencia entre el monumento, especialmente en su
forma y concepto durante la historia y hasta la modernidad, y el actual
contramonumento al que se refiere Young habria que analizar algunos
términos ligados a la conmemoracion y a sus cualidades habituales,
como son lo figurativo, lo heroico, el papel del espectador y la forma fisica
de los mismos: material o0 materiales utilizados, su ubicacion o el tiempo
que permanecen instalados en los enclaves publicos.

Merece la pena sefialar también la condicion de James Young
como judio dedicado a los Estudios Judaicos e Ingleses y especializado
en la memoria del Holocausto, es decir, en sus conmemoraciones, en sus
memoriales, en las formas que toman los recuerdos de las experiencias
de esos acontecimientos y la finalidad con la que se llevan a cabo. El
mismo ha mencionado su perspectiva inevitablemente subjetiva a la hora
de analizar ciertos proyectos conmemorativos y contramonumentos,
muchos de los cuales ha visitado personalmente, experimentando el
ejercicio de memoria que de ellos se desprende. Al traducir los medios
plasticos y visuales que constituyen los memoriales en la narrativa propia
de los textos literarios, el estudio y las conclusiones que extrae de ellos
depende, aun pretendiendo describirlos de la forma mas objetivamente
posible, de sus propias experiencias y memorias personales. Asi lo
manifiesta cuando dice: “Poniendo atencién a las formas en que he
presentado estos monumentos, aviso a los lectores de que éstas
dependen de mi descripcién prolija, de mi propia memoria selectiva™.

Young también reflexionaba sobre la influencia de su condicion como
judio americano y especialista en la practica de monumentos sobre el
Holocausto cuando fue invitado a formar parte del grupo de expertos que
constituian el jurado deliberador para el monumento contra el fascismo
en Alemania, emplazado el centro de Berlin. El autor se preguntaba si
realmente fue seleccionado por ser judio, es decir, para aportar una voz

1 YOUNG, James, The Texture of Memory: Holocaust Memorials and Meaning. New
Haven, Yale University Press, 1993, p. XIl. (Traduccion propia de la cita).
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judia al veredicto final, como representacion de la memoria generacional
de miles de victimas de los acontecimientos que se conmemoraban.
Lanzaba asi las siguientes preguntas: “; Fui invitado como una autoridad
académica sobre memoriales o como un simbolo americano y extranjero?,
£,€s mi experiencia lo que quieren, o estan buscando una bendicion judia
sobre cualquiera que sea el disefio que finalmente se elija?"2.

Para responder a estas preguntas comenta que Alemania sufre de
una afasia judia autoinducida y no puede edificar monumentos sobre el
Holocausto sin tener en cuenta la sensibilidad judia actual y el sufrimiento
que experimentaron. Asi, la pérdida de los judios y el vacio que dejaron son
una parte importante dentro de la cultura alemana que se ha convertido
en una herida abierta y que debe percibirse en sus conmemoraciones.
Young escribia al respecto: “empecé a entender esta necesidad de un
extranjero y un judio en la comisién de investigacién. Sin un ojo judio
que la protegiera de juicios indignantemente erroneos, cualquier cosa era
posible. Esta podria ser tanto una cuestion practica como politica”.

De esta forma, para entender las descripciones y la definicién
que aporta Young sobre su nocién de contramonumento, se requiere
tener presente su propia identidad, su condicién de judio americano y
los ideales de su circunstancia religiosa y étnica. En otras palabras, su
perspectiva como judio que se enfrenta al analisis de la memoria de la
represion mas atroz que su religién, su tradicién y su cultura han vivido.

En la etimologia latina, el monumento (monumentun, “recuerdo”)
se entiende como un objeto escultdrico o una construccién arquitectdnica
que albergar la memoria de ciertos acontecimientos pasados, y que se
dispone sobre un lugar concreto con el que se vincula y mantiene una
relacion histérica o mitolégica. Dotado de cualidades de materialidad y
de un caracter duradero y de firmeza, el monumento tradicionalmente ha
sido considerado como un signo ideoldgico que incorpora connotaciones y
valores especificos. Su talante monumental, perdurable y su ubicacién en
las zonas urbanas mas significativas justifican que se haya utilizado para
la transmision de las ideologias dominantes, de ahi que se conciba como
la obra de arte mas asociada al poder. Young afirma que “el monumento
permaneceria esencialmente inmune al tiempo y al cambio, una reliquia-
testigo perpetua sobre una persona, un evento o una época™.

Alois Riegl realiza un estudio sobre los monumentos en su texto E/
culto moderno a los monumentos®, donde se propone definir una teoria

2 YOUNG, James E., At Memory’s Edge: After-lmages of the Holocaust in Contemporary
Art and Architecture, New Haven & London, Yale University Press, 2000, p. 196.
(Traduccion propia de la cita).

3 Ibidem, p. 196. (Traduccion propia de la cita).

4 YOUNG, James, The Texture of Memory: Holocaust Memorials and Meaning, op. cit., p.
3. (Traduccion propia de la cita).

5 RIEGL, Alois, El culto moderno a los monumentos, Madrid, Visor Libros, 1987 [1903].
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a través de una serie de valores con los que analizar los monumentos
histéricos como parte del patrimonio cultural de Austria, centrandose en
tres ideas generales: la evolucién de sus valores monumentales, su valor
rememorativo y los valores de contemporaneidad en relacion con el culto
a los monumentos. En el libro, Riegl mantiene que, en el sentido mas
antiguo y primigenio, el monumento puede ser “artistico o escrito, en la
medida en que el acontecimiento que se pretende inmortalizar se ponga
en conocimiento del que lo contempla sélo con los medios expresivos de
las artes plasticas o recurriendo a la ayuda de una inscripcién”.

Tradicionalmente, el monumento se ha construido para destacar,
celebrar y mantener vivo los personajes emblematicos de la historia,
sus hazafias heroicas y los triunfos nacionales. Imponian una version
sobre la historia que para ellos ya estaba cerrada y consolidada, y su
objetivo era construir una memoria comun para todos los ciudadanos con
la idea de seguir progresando. No les interesaba conmemorar o hacer
recordar eventos traumaticos o derrotas porque seria perjudicial para
la imagen del pais. El historiador del arte Kirk Savage ha estudiado en
profundidad la practica de los monumentos en Estados Unidos con varias
publicaciones’, y ha definido las propiedades mas destacadas de los
monumentos en su pais, que se corresponden con las de otros paises.
El autor argumenta que “los monumentos publicos ayudaban a celebrar y
consolidad una narrativa progresiva de la historia nacional. Para hacerlos,
los monumentos tenian que infundir un sentido de cierre histérico. Los
memoriales a los héroes y eventos no pretendian revivir las viejas luchas
y debates sino ponerlas en detencidén —para mostrar como los grandes
hombres y sus hazafias habian hecho a la nacion mas grande y mas
fuerte. [...] Este tipo de conmemoracién buscaba purificar el pasado de
cualquier conflicto continuo que pudiera interrumpir la manufacturacion
cuidadosa de la narrativa nacional™.

Si en la modernidad e incluso en los inicios de la posmodernidad
los materiales para los monumentos eran elegidos para sortear los
estragos fisicos del tiempo y, ademas, estos ultimos respondian a una
representacion figurativa de conmemoracion de hazafas y personajes
histéricos y heroicos memorables por cualquier razén, la nueva ola de
monumentos parece alejarse de tal concepcion y toma como esencia
la rememoracion no figurativa de las victimas y de etapas traumaticas
de la historia, es decir, la representacion de lo antiheroico en el sentido

6 Ibidem, p. 23.

7 Las dos publicaciones en las que aborda en profundidad la practica de los monumentos
en Estados Unidos y los nuevos memoriales que se han creado en las ultimas décadas
para conmemorar las victimas, el trauma o la violacién de los derechos humanos
son: SAVAGE, Kirk, Standing Soldiers, Kneeling Slaves: Race, War, and Monument in
Nineteenth-Century America, Pinceton, Princeton Universisy Press, 1997; y SAVAGE,
Kirk, Monument Wars. Washington D.C., The National Mall, and the Transformation of the
Memorial Landscape, Berkeley, University of California Press, 2009.

8 SAVAGE, Kirk, «The Past in the Present. The Life of Memorials», Harvard Design
Magazine, n° 9, Fall, 1999, p. 2. (Traduccién propia de la cita).
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mas general del término. En palabras de James E. Young, “el resultado
ha sido una metamorfosis del monumento desde un heroico, auto-
engrandecedor icono figurativo de finales del siglo XIX, que celebraba
los ideales y triunfos nacionales, a los antiheroicos, a menudo irénicas
y modestas instalaciones conceptuales que marcan la ambivalencia e
incertidumbre nacional del posmodernismo de finales del siglo XX™.

Andreas Huyssen ha hecho referencia a este aumento de la
practica de los monumentos, a una cristalizacién de “la politica global
de los monumentos conmemorativos™®, que comienza después de la
caida del Muro de Berlin y que es promovido por tres factores esenciales:
“por un lado, la creciente intensidad del discurso sobre el Holocausto,
resultado del 50 y 60 aniversario de sucesos relacionados con la Segunda
Guerra Mundial; por otro, los procesos de transicién a la democracia que
sucedieron a la caida en América Latina de los regimenes de terrorismo
del Estado y en Sudafrica del apartheid; y, por ultimo, la reaparicién de la
limpieza étnica y el genocidio de los Balcanes y Ruanda™".

El objetivo de los contramonumentos no es conmemorar las grandes
historias oficiales, y a veces demagogicas o populistas, sino realizar un
trabajo de memoria o, mejor dicho, de contra-memoria, segun el cual la
historia no oficial, las experiencias y los testimonios de las victimas de
tales acontecimientos sirven para sacar a la luz una version de la historia
con aspiracion de verdad y justicia sobre el pasado, que tiene como
objetivo la defensa de los derechos humanos y proponer una alternativa
a la recuperacion de “otra” memoria colectiva.

Foucault, en su discurso sobre la historia “efectiva” y la memoria,
hace referencia a esta contra-memoria y mantiene que “un evento no
es una decision, un tratado, un reino, o una batalla, sino la inversién de
una relacion de fuerzas, la usurpacion del poder, la apropiaciéon de un
vocabulario en contra de los que lo habian usado una vez, un dominio
débil que se envenena a si mismo mientras crece sin exigencia, la entrada
del ‘otro’ enmascarado”2.

Es pues esta memoria del “otro” la que constituye la esencia del
contramonumento, una memoria que, por el hecho de haber estado
reprimida, manipulada o simplemente eliminada, se ajusta mas a su
faceta de contra-memoria actuando desde el presente. Segun la define
Foucault, la contra-memoria “transforma la historia, da un juicio sobre el

9 YOUNG, James E., «Memory and Counter-memory: The End of the Monument in
Germany», Harvard Design Magazine, n° 9, Otofio 1999, p. 2. (Traduccion propia de la
cita).

10 HUYSSEN, Andreas, Modernismo después de la posmodernidad, Barcelona, Gedisa,
2010, p. 213.

11 Ibidem.

12 FOUCAULT, Michel, Language, Counter-Memory, Practice: Selected Essays and
Interviews, lthaca, New York, Cornell University Press, 1977, p. 154. (Traduccién propia
de la cita).
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pasado en nombre de una verdad presente en una memoria que combate
por los modos de verdad y justicia, ayudando a entender y cambiar el
presente, colocandose una nueva relacion con el pasado”s.

La memoria colectiva puede ser utilizada por la historia como
contra-memoria, es decir, como empefio legitimamente critico que intenta
mostrar los multiples pasados vencidos, reprimidos y negados para dar
paso al estado del momento actual. Podemos entender entonces que la
historia se constituye por la memoria, pero en su concepcion también
entran en juego aquellas reprimidas, olvidadas o antiheroicas, es decir,
la que Foucault denomina contra-memoria. Estas consideraciones son
importantes para al analisis de las obras de arte que prosiguen en este
estudio, donde los discursos sobre la historia y la memoria, y su cambio
semantico enlas ultimas décadas, marcan un hilo conductorimprescindible
para el entendimiento conceptual de las propuestas. Cuestiones sobre
como representar acontecimientos histéricos traumaticos, la revision del
pasado o el reconocimiento social de las memorias reprimidas (personales
y colectivas), son temas candentes en los debates sobre historia vs.
memoria que devienen en propuestas artisticas, por las que se realiza un
trabajo no tanto de memoria, sino mas bien de contra-memoria.

Si hasta ahora nos hemos referido a qué memoria se pretende
conmemorar con un monumento (la heroica o la antiheroica, la de las
victimas o la de los verdugos), otra cuestion serian los dispositivos
especificos y la estrategia por la cual se activa dicha memoria, es
decir, como se lleva al espectador a recordar una versién u otra de un
acontecimiento. En el monumento tradicional, la memoria es impuesta
al espectador mediante su representacion figurativa; el esfuerzo por
recordar que debe realizar es minimo, pues su labor se reduce a una
simple lectura de la construccion que, por otro lado, elimina la memoria de
Su conciencia y su responsabilidad moral con el pasado. El monumento
se convierte en una especie de implante nemotécnico que se asume
por los ciudadanos, llegando a formar parte de la arquitectura urbana, y
finalmente olvidando su sentido y sus protagonistas. De ahi que Robert
Musil llegara a advertir en sus escritos sobre los monumentos de la
indiferencia que los ciudadanos acababan mostrando hacia éstos, unos
monumentos que pueden llegar incluso a pasar inadvertidos o convertirse
en, como él mismo escribe, “invisibles” e “impregnados de algo que repele
su atencion”“. Enfatizaba esta idea declarando que “no hay nada en este
mundo tan invisible como un monumento”’.

La paradoja es evidente, ya que se supone que el objetivo del

13 ARONOWITZ, Stanley y GIROUX, Henry, Postmodern Education, Minneapolis;
Londres, University of Minnesota Press, 1993 [1991], p. 124. (Traduccion propia de la
cita).

14 MUSIL, Robert, «Monuments», en: Posthumous Papers of Living Authors, Londres,
Penguin, 1993 [1936], p. 61. (Traduccién propia de la cita).

15 Ibidem. (Traduccion propia de la cita).
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monumento es hacer recordar al ciudadano un evento pasado. Pero en
realidad funciona de otra forma, pues parece que una vez se asigna la
memoria de cierto acontecimiento a un monumento, nuestra necesidad
u obligacion de recordar desapareciera. Si depositamos la carga de la
memoria en un memorial y lo consideramos como un almacén inamovible
para los recuerdos, entonces nuestra implicacion en el proceso de
recuperar el pasado y hacer uso de él se anularia, de tal modo que los
eventos que representa el monumento caerian en el olvido. Sucede asi
que no estaremos realmente comprometidos con la historia, con su relato
y con su memoria. Esta idea es la que defiende Rosalind Krauss cuando
afirma que la modernidad produce monumentos que no son capaces de
referirse a nada mas alla de ellos mismos como una simple marca. En
sus propias palabras, “entramos en el arte moderno, en el periodo de la
produccién escultérica que opera en relacion con esta pérdida del lugar,
produciendo el monumento como abstraccion, el monumento como una
mera senal o base, funcionalmente desubicado y fundamentalmente
autorreferencial™®.

Por otro lado, los contramonumentos se conforman a partir de
nociones como lo antifigurativo, lo negativo o el vacio, provocando que
el espectador realice un acto por recordar. Se origina una llamada a
la memoria y a la imaginacion del visitante que le convierte en sujeto
activo del memorial. Y de esta forma, el contramonumento, aparte de
servir como conmemoracion de un acontecimiento, invita y delega en el
espectador la tarea de recordar y reclama la responsabilidad historica
cotidiana y la capacidad de reflexion de los ciudadanos.

La activacion de la memoria del espectador por parte del
contramonumento estad directamente ligada a las concepciones de
espacio y tiempo en los que el memorial tiene lugar. Como apuntabamos
anteriormente, el material del monumento tradicional se elige para
combatir el deterioro a lo largo del tiempo, para que la construccién
forme parte del paisaje “eternamente” y no se degrade o desaparezca,
cuyo objetivo es afirmar que los ideales y triunfos que conmemora son
tan verdaderos en su esencia como el paisaje sobre el que se asientan.
Este deseo de grandiosidad y rigidez en los monumentos tradicionales
y Su ansia por permanecer en el tiempo y en el espacio lo condenan a
un estado anterior, arcaico y premoderno. Su significado esta fijado y
cosificado, al igual que el lugar que ocupa en el paisaje, lo cual no se
corresponde con el caracter esencial de evolucién y cambio propios de
los mecanismos de la cultura, o el desarrollo de las formas y el significado
del arte en el transcurso del tiempo.

Kirk Savage ha aludido a la rigidez y fijeza de los monumentos y al
contraste del dinamismo que caracteriza a la vida que se desarrolla en
torno a ellos. Segun él, el flujo de la vida hace que se creen monumentos,

16 KRAUSS, Rosalind, La originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos, Madrid,
Alianza, 1996 [1985], p. 293.
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pero estos necesitarian que los ciudadanos reconfiguren e interpreten las
historias que representan, ya que éstas se muestran igual de cosificadas
que la propia forma del monumento. Concretamente, escribe que “el
proceso de creacion y experimentacion de un memorial publico siempre
tiene el potencial de debilitar la apariencia de fijeza del monumento. El
movimiento de la vida hace que se creen monumentos, pero luego cambia
la forma en la que se ve y se entiende. La historia de los monumentos en
si mismos no estd mas cerrada que la historia que conmemoran”'’.

El caracter cosificado, estable e incluso eterno que ha definido
tradicionalmente al monumento y a su significado se sustituye ahora por
la nocién dinamica y cambiante de los contramonumentos, en los que,
ademas, la memoria y el tiempo dependen el uno del otro. El tiempo
se incorpora como una propiedad del nuevo monumento efimero que ve
coémo su material se modifica dia a dia, o porque simplemente su forma
es un vacio que el espectador ocupa y llena con sus recuerdos y sus
reflexiones. Del mismo modo, la memoria, al no estar impuesta por el
monumento figurativo inamovible, depende directamente del presente y
de las circunstancias del espectador que la ejecuta. El contramonumento,
al transformarse o desaparecer en el tiempo, imita por un lado la propia
evanescencia del tiempo, y por el otro a la memoria, cuando se reconstruye
o modifica con el paso del tiempo.

James Young define el contramonumento como “negaciones,
espacios conmemorativos dolorosamente autoconscientes concebidos
para desafiar las premisas esenciales de su ser’'®. Bajo esta definicién
se pueden englobar toda una corriente de memoriales que no soélo se
limitan a construcciones arquitecténicas o grandes esculturas en el
espacio publico, sino que han visto fundirse los limites con los trabajos
en las artes plasticas, utilizando todo tipo de soportes y manifestaciones
multidisciplinares e interdisciplinares, montados e instalados de forma
temporal en los espacios publicos. Todos ellos, como lieux de mémoire'®,
corroboran laidea de que, en palabras de James E. Young, “el compromiso
real con la memoria reside en su perpetua irresolucion, [...] en sus debates
sin resolver sobre qué tipo de recuerdos preservar, como hacerlo, en
nombre de quién y con qué finalidad”?, y no en la construccién de un solo
monumento o0 memorial.

Muchos artistas son conscientes de que un monumento tradicional
puede tener el objetivo de valorar el sufrimiento en una guerra para

17 SAVAGE, Kirk, «The Past in the Present. The Life of Memorials», op. cit., p. 3.
(Traduccion propia de la cita).

18 YOUNG, James, «The Countermonument: Memory against itself in Germany» en: The
Texture of Memory: Holocaust Memorials and Meaning, op. cit., p. 27. (Traduccion propia
de la cita).

19 Ver: NORA, Pierre, Realms of Memory, New York, Columbia University Press, 1996-
1998 [1984-1992].

20 YOUNG, James, The Texture of Memory: Holocaust Memorials and Meaning, op. cit.,
p. 21. (Traduccion propia de la cita).
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justificarlo y compensarlo histéricamente, pero si a esta construccion
conmemorativa se le otorga una rigidez y permanencia, realmente
se estaria contribuyendo a traicionar sus expectativas sobre esos
acontecimientos traumaticos. Es mas, podria incluso bloquear las
razones que dan sentido a la existencia y la funcion del arte después de
dichos eventos. Los artistas se enfrentan a una necesidad plastica, moral
y ética de sobrepasar los limites del monumento y desafiar el tratamiento
que en ellos se hace de la historia y la memoria, convirtiendo el arte en
una herramienta con la que afrontar y cuestionar la realidad histérica, en
vez de afirmarla. Por lo tanto, parece ser que el monumento tradicional
no soélo ha sufrido una metamorfosis hacia el contramonumento, como
hemos visto, sino que ademas la monumentalidad que caracterizaba al
monumento ha desaparecido en el contramonumento. El rechazo a dicha
monumentalidad desde un enfoque estético se debe a que esta asociada,
segun lo entiende Huyssen, “al mal gusto del siglo XIX, a lo kitschy a la
cultura de masas™'. Pero también se elude y se cuestiona desde una
perspectiva politica, social, ética e incluso psicolégica. Como él mismo
explica, la monumentalidad “es cuestionable politicamente porque se ve
como representativa del nacionalismo del S. XIX y del totalitarismo del
siglo XX. Es cuestionable socialmente porque es el modo privilegiado
de la expresion de movimientos y politicas de masas. Es cuestionable
éticamente porque en su preferencia por la grandiosidad gratifica lo ‘mas
grande que lo humano’, en el intento por abrumar al espectador individual.
Es cuestionable psicolégicamente porque esta ligada al ilusionismo
narcisista de grandeza y la integridad imaginativa™.

Asi, la practica del contramonumento parece haberse extendido
desde el espacio publico y urbano hacia los diversos espacios expositivos
del arte contemporaneo, incluyendo instalaciones en el exterior, conlas que
se reafirma la necesidad colectiva e individual de la memoria. Bajo estas
premisas se podrian nombrar una larga lista de artistas cuyos trabajos,
instalaos en museos y galerias de arte, corresponderian en cierta mediada
con los patrones que definen la contra-memoria y el contramonumento.
Pero para entender sus intenciones, sus pautas y sus proyectos, antes
es necesario hacer referencia a algunos ejemplos de memoriales en el
espacio publico que James E. Young ha analizado y que han servido como
un corpus tedrico y critico a esta corriente de contramonumentos. Quizas
los mas destacados a los que se refiere el autor sean, en primer lugar,
el Monumento contra el fascismo en Hamburgo, de los artistas Jochen
Gerz y Esther Shalev-Gerz; en segundo lugar, Black Form Dedicated to
the Missing Jews (“Forma negra dedicada a los judios desaparecidos”),
un gran bloque de piedra negro instalado en el medio de la plaza delante
del Palacio de Minster para el Skulptur Projekte de 1987, del artista Sol
LeWitt; y, por ultimo, la fuente invertida de Horst Hoheisel en Kassel, que

21 HUYSSEN, Andreas, Present Pasts. Urban Palimpsests and the Politics of Memory,
Standord, California, Stanford University Press, 2003, p. 38. (Traduccion propia de la cita).

22 |bidem. (Traduccioén propia de la cita).
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conmemora la fuente original de Aschrott.

El Monumento contra el fascismo en Hamburgo, construido en 1986,
consiste en una columna cuadrada de aluminio de 12 metros de altura por
un metro cuadrado de base, con el que los artistas conceptuales Jochen
y Esther Gerz querian invitar a los ciudadanos a la reflexion contra el
fascismo, a realizar un duelo y una redencion colectiva. Sin recurrir a la
tradicional funcion didactica del monumento, los artistas se decantan por
la creacion de un monumento contra él mismo, es decir, monumento que
se auto-negaba. Junto a él colocaron una inscripcion en aleman, francés,
ruso, hebreo, arabe, turco e inglés que decia: “Invitamos a los ciudadanos
de Hamburgo y a los visitantes de la ciudad a afiadir sus nombres aqui a
los nuestros. Haciéndolo nos comprometemos a mantener la vigilancia.
A la vez que esta columna de 12 metros de altura se vaya cubriendo
con vuestros nombres, ella sera enterrada gradualmente en el suelo. Un
dia, habra desaparecido completamente y el lugar del monumento de
Hamburgo contra el fascismo estara vacio. Al final, somos justo nosotros
mismos quienes podemos elevarnos contra la injusticia™.

13. Jochen Gerz y Esther Shalev-Gerz, Monumento contra el fascismo en Hamburgo, 1986.

De esta forma, cada vez que metro y medio de la base de la columna
estaba repleta de nombres y firmas de viandantes voluntarios, el
monumento se enterraba progresivamente en una cadmara con la misma
profundidad de la columna, con lo cual, mientas mas activamente
participaban los visitantes, mas rapido desaparecia el monumento.
Finalmente, cuatro afios después, el unico rastro que quedd de la
construccion fue la superficie del monumento, cubierta por una placa
conmemorativa con la inscripcion “Monumento de Hamburgo contra el
Fascismo”. Pero el monumento no quedara solamente como una huella

23 GINTZ, Claude, «L’anti-Monument de Jochen et Esther Gertz», Galeries Magazine, n°
19, Junio-Julio 1987. Citado en: YOUNG, James E., «The Counter-Monument: Memory
against ltself in Germany Today», op. cit., p. 274. (Traduccién propia de la cita).
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en dicha placa, sino que permanecera para siempre en la memoria de
todos aquellos que lo visitaron y que ahora tienen el compromiso moral
de recordarlo. Asi pues, la obra no sélo hace referencia a las rupturas y a
las pérdidas histéricas, sino que delega directamente en los visitantes la
tarea de recordar y de llevar a cabo acciones con fundamentos morales.

14. Jochen Gerz y Esther Shalev-Gerz, 15. Placa explicativa del Monumento contra el
Monumento contra el fascismo en Hamburgo, fascismo en Hamburgo con inscripcién en varios
1986. Estado actual del monumento. idiomas.

Horst Hoheisel recurre a la forma negativa o invertida en su proyecto
para la fuente Aschrott en la Plaza del Ayuntamiento en Kassel, con la
diferencia de que la representacion de esta obra parte del monumento
histérico destruido al que conmemora. Originalmente, la fuente consistia
en una piramide neo-gética de doce metros de altura rodeada de agua y
erigida en la plaza mas importante de la ciudad en 1908. La fuente fue
obra del arquitecto del ayuntamiento Karl Roth y financiada por la empresa
judio-alemana Sigmund Aschrott para la ciudad de Kassel, de ahi que
lleve su nombre. Fue el hecho de constituir un regalo judio lo que hizo
que los activistas nazis la destruyeran la noche del 8 de Abril de 1939.
Unas semanas después, el unico rastro de la fuente era la arena de su
base demolida y una gran cuenca vacia en el centro de la plaza. Con el
tiempo, la fuente ha tomado varias formas aunque nunca volvid a
construirse ninguna reproduciendo la original. En 1943, después de que
el primer transporte de 463 Judios de Kassel partiera para Riga vy
posteriormente otros 3000 (todos asesinados), la ciudad llené la cuenca
de la fuente con tierra y se plantaron flores, a lo que los burgueses de la
ciudad llamaron la tumba de Aschrott. No fue hasta 1960 cuando se volvié
a construir sobre ella una fuente, esta vez sin piramide, si bien ya por esa
época muchos ni recordaban el nombre de la fuente original e incluso se
comentaba que habia sido destruida por bomberos ingleses durante la
guerra. La ultima propuesta de reconstruccién a la que se sometio el
monumento, en 1986, llevaba la condiciéon de que alguna forma de la
fuente y su historia fueran restauradas, y que se recordara a los que la
financiaron para la ciudad, especialmente Sigmund Aschrott. Dicha tarea
se le adjudicé al artista local Horst Hoheisel, que respondié con la
propuesta de un monumento con forma negativa, sobre la cual comentaba:
“he disefiado la nueva fuente como una imagen espejo de la antigua,
hundida por debajo del viejo lugar, para recuperar la historia de este sitio
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como una herida y una cuestion abierta, para penetrar en la conciencia
de los ciudadanos de Kassel, para que estas cosas no pasen de nuevo”?.

17. Horst Hoheisel, fuente invertida Aschrott en Kassel, 1987.

El resultado fue un cavidad de 12 metros de profundidad cuya forma
correspondia al modelado en vacio de la fuente original, y por ella caia el
agua que la rodeaba en la superficie, creando un sonido envolvente que
evidencia el vacio en la profundidad soterrada. EI monumento original
ausente se percibe como un reflejo en el suelo, enterrado, creando una
forma conmemorativa tan ilusoria e intangible como la memoria misma.
La nueva fuente de Aschrott, concebida como un emblema del Holocausto,
se convierte en la historia subterranea de la ciudad, en la historia hecha

24 Horst Hoheisel, “Rathaus-Platz-Wunde”, Aschrott-Brunnen: Offende Wunde der
Stadtgeschichte (Kassel, 1989), p. 7. en: YOUNG, James E., «The Counter-Monument:
Memory against Itself in Germany Today», op. cit., p. 288. (Traduccién propia de la cita).
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pedestal para las personas que la visitan, que al final son las Unicas
figuras erigidas en la plaza. De este modo, los espectadores pasan a ser
el propio memorial, es decir, los agentes directos que activan los recuerdos
y la memoria del pasado.

Desde 1987, afo en el que se termind la nueva construccion del
contramonumento Aschrott, Hoheisel ha cuidado la fuente limpiandola una
vez al mes desde marzo a noviembre, eliminando la basura que cae de
los viandantes y haciéndose cargo del continuo cuidado y mantenimiento
que necesita. Para la Documenta 13 de Kassel, el proyecto de la fuente
Aschrott se incluye como obra artistica mediante una accidén a modo de
ritual que realiza el artista el undécimo dia de cada mes y que consiste
en la limpieza de la fuente frente al publico. Ademas, una seleccién de
documentos relacionados con la historia de la fuente desde 1908 a 2012
(entre ellos el contrato de limpieza que posee con el ayuntamiento de
Kassel) se incluyen en la exposicion de la Documenta que se muestra en
el edificio Fredericianum. A estos documentos, fotografias y dibujos sobre
la obra les acompanan en la exposicién un guante, monedas que la gente
arrojo en la fuente para tener buena suerte y hojas, es decir, los restos
del proceso de limpieza. La fuente Aschrott es un memorial que llama a
la reflexion sobre la pérdida y cuestiona nuestro recuerdo colectivo, un
contramonumento en el que el continuo sonido del agua, los objetos que
caen de los ciudadanos, sus monedas y las hojas que se depositan sobre
él demuestran que permanece activo, al igual que su memoria.

1_-,1.-_.'3#_ i o
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18. Sol Lewitt, Black form, Plaza del Palacio de Miinster, Skulptur Projekte, 1987.

Otro ejemplo de contramonumento que cita James Young es el
cubo negro de 5.5 metros de largo por 2 metros de alto y ancho que formé
parte del Skulptur Projekte de 1987 en Miunster, del reconocido artista
conceptual y minimalista Sol LeWitt. Dedicado a los Judios desaparecidos
de Munster, la Black Form fue reconstruida para situarse de forma
permanente en la Plaza del Ayuntamiento de Altona (Hamburgo, Alemania)
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ocho meses después de que en marzo de 1988 un grupo del personal
laboral de la universidad cercana lo demolieran con taladradoras, en un
acto vandalico consecuencia de sus quejas por el poco espacio que
dejaba en la plaza para aparcar sus limusinas y también por las
acusaciones de que la obra estropeaba la integridad estética de la plaza.
De acuerdo con la concepcion del artista, la escultura no lleva ninguna
inscripcidon; solamente dos placas a ambos lados de la obra dan la
explicacion de su origen, en las que esbozan la historia de la comunidad
judia de Antona, la mayoria deportados por los nazis en 1941. Esta
escultura es un claro ejemplo de un monumento no figurativo que con su
solidez, su forma geométrica y su color negro hacen una marca sobre el
paisaje, contrastando con fuerza en el entorno de la plaza para expresar
una dolorosa ausencia.

Estos ejemplos son claramente explicativos de nuevas formas de
conmemoracion que se llevan a cabo en espacios publicos, inicialmente
en Alemania, a través de los contramonumentos, los cuales, en palabras
de James Young, “desobedecen una serie de convenciones memoriales:
su objetivo no es consolar, sino provocar; no permanecer fijo, sino cambiar;
no ser eterno, sino desaparecer, no ser ignorado por sus transeuntes, sino
demandar interaccién; no permanecer impoluto, sino invitar a su propia
violacion; no aceptar gentilmente la carga de la memoria, sino devolverla
a los pies de la ciudad”®.

Se podrian enumerar a partir de estas definiciones una serie de
cualidades y caracteristicas que definen al contramonumento, de las
que nos serviremos para vertebrar el estudio sobre las obras de arte
contemporaneo que tratan sobre la memoria y la historia, y que se instalan
no tanto en el espacio publico, sino mas bien en el museo y la galeria de
arte. Entre estas caracteristicas sefialamos las siguientes:

1 - La finalidad del contramonumento no es conmemorar
acontecimientos heroicos de la historia, sino que toma como esencia
la rememoracion de las victimas y de las etapas traumaticas de la
historia, es decir, la representacién de lo antiheroico en el sentido mas
general del término. De esta forma, la historia no oficial, los recuerdos,
las experiencias y los testimonios de las victimas y de las generaciones
posteriores de tales acontecimientos, sirven para sacar a la luz una
version de la historia que busca la “verdad” o lo “real” del pasado y que
pretende ademas realizar un duelo colectivo.

2 - En el aspecto formal de la obra, el contramonumento recurre
a la forma antifigurativa, negativa o de vacio, cuyo proposito es delegar
en el espectador la tarea de recordar. Se diferencia asi del monumento
tradicional, que impone la memoria mediante la representacion figurativa
de hazafas y personajes heroicos de la historia. Los artistas tratan de

25 YOUNG, James E., At Memory’s Edge: After-Images of the Holocaust in Contemporary
Art and Architecture, op. cit., p. 7. (Traduccion propia de la cita).
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recrear en estos espacios la cualidad mutable de la memoria, para que se
conviertan en lugares donde cada nueva generacion encuentre su propio
significado a su pasado y lo reconstruya de forma proactiva, apostando
por una memoria dinamica y no estable ni monolitica.

3 - La concepcidn del tiempo y la memoria se oponen a como eran
entendidos en el monumento tradicional. El contramonumento en si, al
transformarse, desaparecer o constituirse en el vacio, imita por un lado
la propia evanescencia del tiempo vy, por el otro, a la memoria, cuando se
transforma en el transcurso del tiempo. La memoria, al no estar impuesta
por el monumento figurativo inamovible, depende directamente del
presente y de las circunstancias de los propios visitantes.

4 - Los nuevos monumentos delegan directamente en el
espectador la tarea de recordar, es decir, promueven en los ciudadanos
su compromiso moral con la historia y con el pasado. Mas que crear un
lugar de almacenaje de la memoria que acabe pasando desapercibido en
nuestro dia a dia, los artistas fuerzan a los visitantes a involucrarse en
dichos espacios conmemorativos a través de su propia memoria y de su
propia consciencia. Realizan asi un trabajo de memoria, o mejor dicho de
contra-memoria, que los convierte en sujetos activos de la obra.

Por ultimo, es preciso sefialar un matiz que James Young hace
sobre la practica de los contramonumentos y su papel en la actualidad:
“Los monumentos a finales del siglo XX han nacido resistiendo las
premisas esenciales de su nacimiento. Por lo tanto, el monumento se
ha convertido cada vez mas en un lugar de significado contrastado y
competitivo, mas probablemente como un lugar de conflicto cultural que
como uno de valores e ideales nacionales compartidos”.

John Gilles escribe sobre esta corriente de nuevos monumentos
y hace referencia tanto sus cualidades formales (caracterizadas por
la nocién de ausencia y desmaterializacion) como sus funciones
mnemonicas dentro de la sociedad. Asi, segun comenta, “el movimiento
anti-monumento representa un giro radical no sélo estéticamente sino
epistemoldégicamente. Sus seguidores rechazan la nocion de los sitios
de memoria y quieren des-ritualizar y desmaterializar recordando, de esa
forma se vuelve parte de la vida cotidiana, asi cierran el vacio entre el
pasado y el presente, entre la memoria y la historia, desmaterializando la
memoria, también desean quitarle todas las apariencias de objetividad,
de ese modo fuerzan a cada uno a confrontar su propia subjetividad,
mientras que al mismo tiempo aprenden una responsabilidad civica para
no dejar que el pasado se repita”?’.

26 Ibidem, p. 119. (Traduccion propia de la cita).

27 GILLIS, John (ed.), Commemorations. The Politics of National Identity, Pincenton, New
Jersey, Princeton University Press, 1994, p. 17. (Traduccion propia de la cita).
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A fin de cuentas, estos nuevos memoriales comparten el hecho de
promulgar la defensa de los derechos humanos y el reconocimiento de
los errores del pasado. Para ello, instan a una concepcion no cerrada
de la historia y del pasado, y representan historias cuyas narrativas no
se dan por concluidas, dependiendo asi de los nuevas circunstancias
que van surgiendo en la realidad del presente. Al respecto, Kirk Savage
ha sefialado que “las memorias interiores de una cultura dan forma
profundamente a como sus monumentos son experimentados y vividos.
El destino de los memoriales a los derechos humanos al final dependera
de cdmo se recuerda y reinterpreta el movimiento en si mismo en la
compleja realidad del presente. [...] EIl monumento que conmemora esta
lucha no se convertira en una marca absoluta de un pasado desconectado
sino en un agente para la conciencia en un mundo cambiante”. Asi,
lo que realmente destaca de los contramonumentos no es tanto cémo
un monumento puede reflejar la historia del pasado o cémo da forma
a la memoria de un tiempo concreto, sino, segun argumenta Young, la
funcién que cumplen en la historia actual y los resultados que emanan
del encuentro de los espectadores con ellos. El objetivo del autor es, en
sus propias palabras, “explorar no solo las relaciones entre la gente y sus
monumentos, sino las consecuencias de estas relaciones en el tiempo
histérico™.

Esta nueva concepcion de los monumentos en el espacio publico,
ya denominados contramonumentos, en los que los artistas promueven
un pensamiento critico y defienden la no perdurabilidad de los mismos,
son una parte esencial en la que convergen numerosos discursos sobre
la memoria y la historia. Pero no son menos importantes todas aquellas
obras que, a diferencia del contramonumento pero con patrones analogos
a ellos, se muestran en galerias de arte, museos y otros espacios
asociados a manifestaciones artisticas®, unas propuestas que son el
objetivo esencial de este estudio. En ellas se evidencia la reciprocidad
de la influencia entre los debates de la memoria y el tratamiento de ésta
en el arte contemporaneo, lo cual constituye una parte fundamental en
los Estudios de la Cultura de la Memoria. El arte contemporaneo, con
su compromiso histérico social y su diversidad, ha demostrado ser un
territorio fértil para investigar el significado de la memoria y la historia en
la cultura contemporanea.

28 SAVAGE, Kirk, «The Past in the Present. The Life of Memorials», op. cit., p. 4.
(Traduccion propia de la cita).

29 YOUNG, James, The Texture of Memory: Holocaust Memorials and Meaning, op. cit.,
p. 13. (Traduccion propia de la cita).

30 En las ultimas décadas, han surgido una serie de espacios asociados a las
manifestaciones artisticas en la nueva Cultura visual y en las llamadas “industrias
culturales”, unos espacios multidisciplinares con aspiraciones mas interactivas y
dinamicas donde el arte contemporaneo ha encontrado un lugar. Son espacios que han
expandido el limite del museo tradicional como un lugar elitista de Arte. Ejemplo de ello
podrian ser espacios como La Casa Encendida y el Matadero en Madrid o el CCCB en
Barcelona.
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2.1.2. Otros ejemplos de contramonumento

Tradicionalmente, los gobiernos y estados han erigido estatuas y
monumentos en el espacio publico para conmemorar acontecimientos y
personajes heroicos de la historia, pero también como un medio a través
del cual poder transformar o imponer una ideologia. Los materiales
rigidos utilizados en su construccion han asegurado su resistencia a
condiciones meteorolégicas adversas en el exterior, convirtiéndose
en una de las formas mas idéneas del arte publico que ya tuvo sus
primeras manifestaciones histéricas en las estatuas construidas en
Egipto o Mesopotamia. La rigidez y la fijacién en un lugar especifico de
la ciudad de estatuas y monumentos conmemorativos tenia la pretension
de establecer los valores acumulados de un pasado que se entendia
como digno de memorar eternamente. Esta ha sido la importancia de
la funcién de las estatuas y los monumentos para construir e inculcar
una ideologia y valores desde los estados (especialmente durante el
mandato de regimenes totalitarios), hasta tal punto que, por ejemplo, la
destruccién de dichas estatuas han escenificado la caida de regimenes
y dictaduras o el final de una época; una accion que resalta y simboliza
la pérdida del poder de la persona y de su sistema. Uno de los ejemplos
mas elocuentes al respecto seria el derrocamiento de la estatua de
Sadam Hussein en la Plaza Al Fardus de Bagdad el 9 de abril de 2003,
una gran metafora noticiosa del fin del régimen iraqui llevado a cabo por
las fuerzas estadounidenses. También cabria citar el caso mas reciente
de la destruccion de la estatua de Hafez Al Assad en Raqqa, Siria (en
marzo de 2013), padre del presiente Bashar Al Assad y el simbolo mas
fuerte del dominio del partido Baaz en Siria. El derrocamiento se produjo
por parte de los rebeldes cuando consiguieron hacerse con el control del
territorio y simboliza la toma de la ciudad mas grande del pais. Al derribo
se le unia la eliminacion de las banderas sirias en la cuidad y la envoltura
de otros muchos monumentos del centro de la ciudad con banderas de
la revolucion, una muestra mas del poder simbdlico y de las numerosas
connotaciones que poseen los monumentos y estatuas conmemorativas.

Como hemos visto anteriormente, las nuevas practicas de
conmemoracion realizadas desde los noventa, dispuestas en el espacio
publico y denominadas por James E. Young como contramonumentos, han
cuestionado no so6lo los materiales y las bases conceptuales utilizadas en
la construccién de los monumentos tradicionales, sino también la propia
funcionalidad de los mismos. En otras palabras, los contramonumentos
han cuestionado la larga tradicion del monumento conmemorativo, un
cuestionamiento que ya advertia el urbanista americano Lewis Mumford a
mediados del siglo veinte defendiendo que la funcion del monumento y su
concepcion era incompatible con las bases de una ciudad moderna. Para
él, es contradictorio definir un monumento como moderno pues, en sus
propias palabras, “la nocién de monumento moderno es verdaderamente
una contradiccion en su término. Si es un monumento, no es moderno;
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y si es moderno, no puede ser un monumento™'. En este sentido, si
el proyecto de la modernidad abocaba por la perpetuacion de la vida
basada en una capacidad constante de renovacién, cambio y progreso, la
nocion de monumento vendria a ser una contradiccion debido a su rigidez
y permanencia, tanto formal como conceptual.

19. Nifios jugando sobre la estatua derrocada del padre del
Presidente Bashar Al Assad, Hafez Al Assad, en la provincia
del Raqqa (Siria) el 13 de marzo de 2013.

La practica de los contramonumentos en las ultimas décadas se
inscribe en el discurso posmoderno y tienen como finalidad principal
interferir en el contexto historico social para revisar y cuestionar las
convenciones demagogicas y codificadas sobre la historia que
tradicionalmente se defendian en el monumento tradicional. Asi, no es
casualidad que la practica de los contramonumentos tuviera su inicio en
Alemania, un pais marcado por un dramatico pasado reciente que
requiere un compromiso moral con su memoria. Segun ha comentado la
critica de arte Iria Candela, “los ‘contramonumentos’ alemanes dan la
vuelta a las convenciones artisticas y discursivas para incluir el mea culpa
y los errores del pasado en su memoria histérica y cultural”?.

Como senalabamos, las bases de estos contramonumentos son
la revision de la historia y el tratamiento de la memoria antiheroica, su
construccion en base a conceptos como el de vacio, negacion o ausencia,
asi como la utilizacion del recurso de la temporalidad y su condicion
efimera como un agente esencial que delega la tarea de recordar en
los espectadores. Bajo estas premisas se sefalaban el proyecto de
la Fuente Aschroft de Hors Hoheisel, el cubo negro Black Form que
instalaba Sol LeWitt en la ciudad de Mlnster dentro del Skulptur Projekte
y el Monumento contra el fascismo en Hamburgo de Jochen y Esther
Gerz. Enlalinea de estos tres proyectos y teniendo presente las premisas

31 MUMFORD, Lewis, The culture of cities, Nueva York, Harcourt Brace, 1938, p. 435.
(Traduccion propia de la cita).

32 CANDELA, Iria, «;Paz y prosperidad? Sobre la revision critica del monumento
conmemorativo», en: RAMIREZ, J. Antonio; CARRILLO, Jesus (Eds.), Tendencias del
arte, arte de tendencias a principios del siglo XXI, Madrid, Catedra, 2004, p. 253.
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que definen el contramonumento, enunciaremos a continuacién una
serie de trabajos que nos permitiran tener una idea mas precisa sobre
las practicas conmemorativas que se han producido en el arte publico
y que han fomentado un replanteamiento del monumento tradicional.
James Young ha advertido al respecto que muchos de estos proyectos
e instalaciones no se han concebido inicialmente como memoriales,
pero que, sin embargo, al situarse en un lugar especifico marcado por la
memoria de acontecimientos concretos de la historia, hacen referencia a
cuestiones sociales, politicas, histéricas y mnendémicas que sobrepasan
la nocién de instalacion en si misma. En sus propias palabras, “al crear un
intercambio entre ellos mismos, sus lugares y la historias de sus lugares,
estas obras hacen palpable la memoria en si misma, ahora formalizada
en su presencia. El arte situado en estos lugares de repente se convierte
en algo mas que en arte publico o decorativo, en una distraccion del
significado del lugar’.

Iria Candela aporta dos vertientes diferenciadas dentro de la practica
del contramonumento, donde la primera de ellas tomaria como base la
reconfiguracién ointervencion sobre un monumento existente, ylasegunda
consistiria en la creacion de nuevas formulaciones o construcciones de
memoriales. En sus propias palabras, “el monumento conmemorativo
es cuestionado desde casi todos sus frentes estéticos e ideoldgicos
por medio de dos tipos de concepciones formales: intervenciones
(obstructivas o de yuxtaposicidon) sobre monumentos ya existentes o bien
formulaciones (invertidas o negativas) de nuevas obras™*. En general,
continua Iria Candela, “todas ellas pretenden superar las constricciones
discursivas mas notorias del monumento, especialmente las relativas a
su transcendencia con respecto al contexto histérico social, a su vocacién
de permanencia y a su caracter embellecedor o integrador del paisaje
urbano”™s.

Entre los contramonumentos que se construyen como intervencién
sobre un monumento existente citaremos algunas propuestas de los
artistas Christo y Jeanne-Claude, Krzysztof Wodiczko, Hans Haacke y
Lara Favaretto, las cuales son claros ejemplos de dicha practica.

Quizas unas de las primeras obras que han cuestionado el papel
de los monumentos en los espacios publicos (y también edificios enteros)
sean las propuestas que desde los sesenta han realizado Christo y
Jeanne-Claude. Envolviendo y atando con telas desde pequefos objetos
cotidianos hasta la ladera de una montafa, pasando por estatuas,
puentes y edificios enteros, estos artistas han hecho de las envolturas

33 YOUNG, James, The Texture of Memory: Holocaust Memorials and Meaning. op. cit.,
p. 103. (Traduccion propia de la cita).

34 CANDELA, Iria, «;Paz y prosperidad? Sobre la revision critica del monumento
conmemorativo», en: RAMIREZ, J. Antonio; CARRILLO, Jesus (Eds.), Tendencias del
arte, arte de tendencias a principios del siglo XXI, op. cit., p. 253.

35 Ibidem, p. 253.
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la firma indiscutible de su produccion artistica. Con lo que respecta a
la revision de un monumento, podemos tomar como un ejemplo clave
la obra que realizan en 1970 en la Plaza del Duomo de Milan, en la
que envolvieron la estatua del Monumento al que fuera el ultimo rey de
Italia Vittorio Emmanuele, situada en el centro de la plaza y que titularon
como Wrapped Monument to Vittorio Emanuele (“Monumento a Vittorio
Emanuele envuelto”).

20. Christo y Jeanne-Claude, Wrapped Monument to Vittorio
Emanuele, Plaza del Duomo, Milan, 1970.

Este proyecto site specific, una de las primeras obras conceptuales
que abordaban la intervencidn sobre un territorio o lugar especifico, ponia
en duda el sentido de este monumento conmemorativo que por su rigidez
y permanencia estaban tan incrustados en el paisaje que su funcion
conmemorativa parecia pasar desapercibida a los ciudadanos. La estatua
permanecié dos dias empaquetada por una lona blanca de poliopopileno
rodeada con cuerdas de color naranja. La envoltura de tales dimensiones
en el centro de una plaza tan concurrida llamaba tanto la atencion de los
viandantes que la escultura oculta cobraba presencia e, incluso, la funciéon
conmemorativa que parecia haber perdido. Asi, el empaquetado forzaba
de alguna forma a los ciudadanos a repensar su significado histérico y
artistico.

Anselm Kiefer cuestiona asimismo las versiones de la historia y la
memoria que se transmiten con los monumentos en una serie de acciones
que realiza en 1969. Aunque el proyecto no se concibe ni mucho menos
como un monumento, memorial o contramonumento, es necesario
nombrarlo precisamente por proponer una activacion de la memoria del
Holocausto y su relacién con lugares especificos. El proyecto consiste en
una serie de fotografias en las que el artista aparece realizando el gesto
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Nacional Socialista Sieg heil delante o dentro de monumentos y lugares
emblematicos de Francia e lItalia, lugares que tenian relacion con la
historia Romana o con la apropiacion u ocupacién nazi. Las imagenes de
las acciones fueron publicadas bajo el titulo Besetzungen (“Ocupaciones”)
en la revista Interfunktionen en 1975, aunque otras fotografias en las que
también aparece realizando el saludo nazi se recogen en los primeros
libros que él mismo compone en 1969, como son Heroische Sinnbilder
(“Simbolos Heroicos”) o Fiir Genet (“Para Genet”).

20. Anselm Kiefer, Heroische Sinnbilder (“Simbolos
Heroicos”), 1969.

Visitando estos espacios como si fuera un turista, tomaba
instantaneas que asimilaban postales o reproducian la estética de las
fotografias de vacaciones, con paisajes abiertos y monumentos en el
centro de la imagen, cuestionando de este modo el caracter objetivo de
la fotografia como documento y registro de la realidad. Kiefer realiza el
saludo nazi con una actitud entre la ironia y la satira para recuperar la
historia, los signos y los lugares que habian marcado el pasado nazi
silenciado durante tantos afios, rompiendo el tabu colectivo. Con ellas,
evidencia el potencial de los espacios urbanos y los monumentos como
soportes de la memoria de un pais o una sociedad. Andrea Liss ha
denominado este proyecto como “performances antimonumentales™® y

36 LISS, Andrea, Trespassing Through Shadows: Memory, Photography and the
Holocaust, Minneapolis, University of Minnesota Press, 1998, p. 96. (Traduccién propia
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ha sefalado que con él Kiefer “insintia que la generacion post-Auschwitz
en Alemania necesita sentirse implicada con los eventos reales del
Holocausto. Sus fotografias desafian la presentacion objetiva y tradicional
de la evidencia”’. Como continua la autora, con la serie fotografica
Occupations, el artista “pone en juego la tension critica entre el estado
histérico del silencio, la mistificacion, la accion el hecho y la
documentacion”,

¢ R HABT DOCH
GESIEGT

22. Hans Haacke, Und Ihr habt doch gesiegt, Graz, Austria, 1988.

La revision de un monumento ya existente es igualmente la finalidad
de la intervencion que plantea la artista Hans Haacke (Colonia, 1939) en
Graz, Austria. Su proyecto tomaba como epicentro la escultura ya
existente, una Columna de la Virgen Maria de tres siglos de antigiiedad
construida en 1664 para celebrar la victoria sobre los otomanos, y que en
1938 fue cubierta con motivo de la celebracion de anexién de Austria con
un revestimiento en forma de piramide de color rojo adornado con la
svastica y el aguila nazi. Hans Haacke retoma y recrea este revestimiento
ordenado por las autoridades nazis para realizar en 1988 la misma accion.
Es decir, confeccioné la estructura que se superponia sobre la Columna
de la Virgen Maria con un disefio idéntico al realizado cincuenta afios
antes. Asi, el artista daba por concluido su proyecto Und Ihr habt doch
gesiegt (“Y usted no ha triunfado”), con el que evidenciaba la presunta
complicidad con el nazismo de los habitantes, los mismos habitantes, o
familiares de ellos, que ahora visitaban el contramonumento. Haacke no
cuestionaba tanto la Columna de la Virgen Maria, sino mas bien su
pasado y su memoria, el uso que las autoridades nazis habian hecho de
ella, sacando a la luz un pasado que aun tiene heridas abiertas. Muestra
de ello fue el asalto que sufrid la estructura a manos de un grupo de
neonazis mientras la obra permanecia instalada. De hecho, el autor

de la cita).
37 Ibidem, p. 98. (Traduccion propia de la cita).
38 Ibidem. (Traduccién propia de la cita).
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nombré dichos acontecimientos en una inscripcion del memorial que
decia: “En la noche del 9 de noviembre de 1938, todas las sinagogas de
Austria fueron saqueadas, destruidas y quemadas. Y durante la noche
del 2 de noviembre de 1988, este memorial fue destruido por una bomba
incendiaria™®,

23. Hans Haacke , Monument of Beach
Pollution, 1970.

24. Krzysztof Wodiczko, The Soldiers and
Sailors Memorial, 1984-1985.

Pero este no ha sido el Unico proyecto en el que la artista alemana
ha tomado como base la idea de monumento. Ya en 1970 creaba su
propio monumento efimero, consistente en un gran monticulo realizado
con fragmentos de maderas, objetos y todo tipo de residuos abandonados
en la playa de Carboneras (Almeria), y que titulaba como Monument of
Beach Pollution (“Monumento a la contaminacién de la playa”). El trabajo
se planteaba como una obra efimera que demostraba la preocupacion
por la ecologia y criticaba los procesos de degradacion ambiental.

39 Ver: HAACKE, Hans, «Und ihr habt doch gesiegt, 1988», October 48, primavera 1989,
pp. 75 - 87. (Traduccion propia de la cita).
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Pero es sin duda Krzysztof Wodiczko* uno de los artistas mas
representativos en la practica de la revision e intervencion de monumentos
existentes. Su practica se basa en la proyeccidon de imagenes estaticas
y en movimiento con las que cuestiona la memoria de las construcciones
sobre las que se proyectan, normalmente tomando como punto de
partida historias de victimas, de vagabundos o de grupos minoritarios y
marginados. Las proyecciones irrumpen en el discurso del monumento,
en sus fundamentos ideolégicos e incluso en hechos que pueden darse
por sentado sobre los eventos que representan. Por lo tanto, el objetivo de
sus proyecciones es, como comenta el propio artista, “revelar y mostrar
al publico la vida contemporanea mortal que posee el memorial™'. Hace
referencia ademas a cuestiones mas amplias sobre el espacio publico,
revisando tanto la postura como las politicas del publico espectador
frente a los monumentos.

La concepcion del contramonumento como una intervencién
temporal y efimera sobre los monumentos existentes que hemos visto en
los empaquetados de Christo y Jeanne-Claude, en el revestimiento sobre
la Columna de la Virgen Maria de Hans Haacke y en las proyecciones
nocturnas de Krzysztof Wodiczko, es también apreciable en muchos
proyectos de la artista italiana Lara Favaretto (Trevisto, 1973). Su
produccién artistica, desde instalaciones, obras sonoras o esculturas, se
basa en la idea de fracaso o resignacion frente al paso del tiempo, a
la erosién e incluso al horror vacui que produce el devenir obsoleto de
ciertas producciones industriales.

En las obras que titula como Monumento momentaneo, su propio
nombre ya nos avanza la concepcion que la artista tiene sobre la nocion
del monumento y los memoriales. Una de ellas es la intervencion que
realiza en 2009, la construccién de una especie de trinchera con mas
de 2000 sacos de arena alrededor de la escultura monumento a Dante
Alighieri en Trento, que fue construida como un simbolo de la cultura
italiana en 1896 cuando la ciudad estaba bajo las reglas de Austria y
Hungria. El proyecto tenia como finalidad rodear la estatua con los sacos
de arena y ocultarla totalmente, casi en defensa de la memoria del poeta
como una referencia inevitable a la filosofia de la lengua italiana. Sin
embargo, la obra no pudo culminarse, pues cuando la pared de sacos
alcanzo cierta altura se derribod, segun los criticos, debido a ciertos errores
en el proyecto, aunque la artista atribuia el accidente a la consecuencia
de un acto vandalico.

40 Para mas informacion sobre la trayectoria y obra del artista, consultar el texto que
se le dedica en el apartado 4.3. El espectador y su ejercicio de contra-memoria de la
presente Tesis, en el que se analiza su produccién concibiéndola como una modalidad de
contramonumento caracterizado principalmente por ejecutar en el espectador un ejercicio
de memoria y delegar en él la tarea de recordar.

41 TAYLOR, Brandon, Art Today, Laurence King Publishing, Londres, 2005, p. 142.
(Traduccion propia de la cita).
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25. Lara Favaretto, Monumento momentaneo, 2009. Sacos de arena
cubriendo la escultura monumento a Dante Alighieri en Trento, Italia.

Con la serie de Monumentos momentaneos que realiza, Favaretto
hace alusion a la eventualidad de la obsolescencia y de la pérdida,
recuperando tanto materiales industriales descartados como reutilizando
aquellos que ya habia usado en otras obras suyas. EI Momentary
monument IV que realiza para la Documenta 13 en Kassel es quizas una
de sus obras de mas envergadura en esta serie. El proyecto, que podria
concebirse como un “gesto escultérico temporal que surge en la esfera
publica™?, consiste en material metalico de vertederos y de centros de
reciclaje amontonados de forma violenta en un espacio abierto y en
desuso junto a la estacion central de la ciudad. De la amalgama de
materiales extrae varias piezas y coloca grandes bloques cubicos de
cemento blanco en los huecos que éstas dejan en la pila de chatarra, los
cuales contrastan con el amasijo de hierro retorcido y oxidado. Por otro
lado, las piezas extraidas inicialmente las muestra en una de las salas de
exposicion dedicadas a la Documenta, incrustandolas asi dentro de un
“‘contexto de transmision de los conceptos claves que supone una
exposicién en un museo: el valor y la conservacion™?. De esta forma, los
objetos de desecho rescatados del amasijo de chatarra adquieren el valor
estético que les otorga el cubo blanco de exhibiciéon dentro del museo.
Con estas obras, Favaretto sefiala la falta de utilidad y la cosificacion
conceptual y mnemonica de los monumentos, al mismo tiempo que
recupera y reconfigura un gran numero de nociones socioldgicas,
filosoficas y narrativas que se acaban traduciendo en disyuntivas tanto
politicas como estéticas.

42 dOCUMENTA (13). Das Begleitbuch / The Guidebook. Catalog 3/3, Hatje Cantz Verlag,
Ostfildern, Alemania, 2012, p. 346. (Traduccion propia de a cita).

43 Ibidem. (Traduccion propia de a cita).
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26. Lara Favaretto, Momentary monument IV, Documenta 13,
Kassel, Alemania, 2012.

Este ultimo proyecto realizado en el contexto de la Documenta 13
de Kassel no podriamos clasificarlo dentro de lo que Iria Candela ha
denominado como los contramonumentos de “intervencion critica”™, es
decir, aquellas intervenciones obstructivas o de yuxtaposicién que se
realizan sobre monumentos ya existentes, realizadas para cuestionar su
permanencia, su funcionalidad o la memoria que representan. La obra
Momentary monument IV de Favaretto estaria mas bien en la linea de
aquellos contramonumentos que Iria Candela concibe como “formulaciones
de nueva obra”, conformados sin tomar como punto de partida la revision
de un monumento o estatua conmemorativa ya existente, pero si
revisando las premisas esenciales de los monumentos tradicionales,
algo, por otro lado, imprescindible para poder adecuarlo a las situacion
historico social, politica y artistica contemporanea, asi como a la actual
preocupacion por la memoria.

44 CANDELA, Iria, «¢Paz y prosperidad? Sobre la revision critica del monumento
conmemorativo», en: RAMIREZ, J. Antonio; CARRILLO, Jesus (Eds.), Tendencias del
arte, arte de tendencias a principios del siglo XXI, op. cit., p. 243.
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La revisién y configuracion de la nocién tradicional de monumento
y memorial pasa también por el replanteamiento de la funcionalidad del
pedestal, la forma cubica regular que elevaba la estatua del personaje
representado, resaltandolo del nivel del suelo por el que deambula el
sujeto cotidiano. Establece asi dos niveles particulares, de tal forma que
solo aquellos merecedores de la categoria de héroes pueden situarse en
el nivel mas elevado. Rosalind Krauss decia que, dado que las estatuas
funcionan “en relacion con la légica de la representacion y la sefalizacion,
las esculturas son normalmente figurativas y verticales, y sus pedestales
forman una parte importante de la escultura, puesto que son mediadores
entre el emplazamiento verdadero y el signo representacional. No hay
nada muy misterioso acerca de esta légica; comprendida y establecida,
fue la fuente de una tremenda produccion escultérica durante siglos de
arte occidental™®.

Ya en 1961 Piero Manzoni repensaba la formulacién de estos
pedestales en su obra conceptual La base del mundo, un pedestal
cubico invertido que colocaba en la localidad danesa de Herning. De
manera metaférica, este pedestal se convierte en la base del mundo,
presentandolo como un monumento, como una obra de arte formada por
toda especie animal, vegetal o mineral, merecedora de la admiracién de
sus habitantes.

27. Piero Manzoni, Socle du monde (“La base del
mundo”), Herning, Dinamarca, 1961.

La idea de contramonumento y el replanteamiento de la funciéon del
pedestal, asi como la concepcion de un memorial como algo temporal y
efimero, estan presentes en algunas propuestas que se conciben para
Fourht Plinth (el cuarto pedestal) de la plaza de Trafalgar de Londres. El
pedestal, situado en la esquina nordeste de la plaza, se empez6 a
construir en 1841 para colocar sobre él una estatua ecuestre, algo que
nunca se llego a efectuar debido a una falta de presupuesto. En 1998, un
siglo y medio después, la Real Sociedad para el fomento de las artes,

45 KRAUSS, Rosalind, «La escultura en el campo expandido», en: FOSTER, Hal,
(Coordina). VV.AA., La posmodernidad, Kairés, Barcelona, 1986 [1983], p. 64.
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manufacturas y comercio, se propone reutilizar el pedestal vacio y
recauda fondos con los que hace posible mostrar tres esculturas de
artistas contemporaneos durante el periodo de un afio.

Tras el éxito y el interés que esta muestra produce en el publico, el
alcalde de la ciudad crea el Fourth Plinth Commision para hacer de estouna
tradicion, eligiendo cada afio unaintervencién artistica contemporanea que
sera colocada en el pedestal. Aunque evidentemente todas las propuestas
que han pasado por el pedestal no tienen sus bases conceptuales en
cuestiones de la representacidon de la memoria o la revision de la historia,
como sucede en general con los contramonumentos, sefialaremos dos
intervenciones que si hacen especial referencia a algunas nociones
basicas de los mismos, concretamente al vacio y a lo antiheroico.

Sobre laidea de vacio destacamos la obra de Rachel Whiteread que
titula Monument (2001), un vaciado en resina transparente del pedestal
original que coloca de forma invertida sobre el ya existente, como si del
reflejo de un espejo se tratara. El pedestal original fue construido para ser
el soporte de la estatua del monarca William IV, una estatua concebida
para abogar por el status heroico de su figura. En el lugar destinado
a dicha estatua, Whiteread coloca el reflejo fantasmagoérico del propio
pedestal, una estructura que marca la ausencia ahora hecha visible como
una transparencia“®.

- — o

28. Rachel Whiteread, Monument, Fourth 29, Marc Quinn, Alison Lapper Pregnant, Fourth Plinth,
Plinth, Trafalgar Square, Londres, 2001. Trafalgar Square, Londres, 2005.

Otro proyecto es el ideado por Marc Quinn, titulado Alison Lapper

46 Para un anadlisis mas exhaustivo sobre la obra Monument ver el texto de Chris
Townsend en: TOWNSEND, Chris, «Lessons from What's Poor: Monument and the Space
of Power», en: The art of Rachel Whiteread, Thames and Hudson, Londres, 2004, pp.
174 - 196.
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Pregnant (“Alison Lapper embarazada”), de 2005. Tomando la idea del
pedestal como estandarte sobre el cual destacar la figura heroica de los
grandes personajes de la historia (reyes, principes, escritores,
colonizadores, etcétera), Marc Quinn pretende resaltar con esta escultura
de casi cinco metros de altura el caracter heroico de Alison Lapper, una
mujer artista sin brazos embarazada de ocho meses y medio. Los
pedestales en las plazas publicas que normalmente se destinan a estatus
de las figuras masculinas de héroes militares, ahora sirve de base a la
estatua de una mujer minusvalida. En resumen, la escultura se constituye
como un tributo a la feminidad, la minusvalia y la maternidad.

Aparte de estos proyectos que giran en torno a la funcionalidad
y concepcién del pedestal, analizaremos a continuacién una serie de
contramonumentos concebidos como nuevas creaciones, unos ejemplos
significativos en los que se marcan las estrategias principales de dicha
practica conmemorativa. Concretamente, abordaremos obras concretas
de los artistas Horst Hoheisel, Rachel Whiteread, Micha Ullman, Jochen
Gerz y Santiago Sierra.

Como ya explicabamos anteriormente, muchos de estos proyectos
se conciben y se construyen partiendo de la idea de vacio y ausencia,
lo cual alude no soélo al vacio que han dejado las victimas del pasado
y las personas fallecidas o desaparecidas, sino que funcionan sobre
todo como un agente dinamizador de la memoria en los espectadores.
Esta capacidad de activar la imaginacion del publico era la preocupacion
principal de Walter de Maria en la obra The Vertical Earth Kilometer
(1977) que presenta para la Documenta de Kassel, una barra de hierro de
un kilbmetro de largo y cinco centimetros de diametro clavada de forma
vertical en la tierra justo en el centro de la Friedrichsplatz. El resultado
final era la superficie de uno de los extremos de la barra a nivel del suelo,
rodeado por un cuadrado de tierra roja que ayudaba a localizarla. La obra,
oculta casi por completo a la vista del espectador, confiaba su existencia
a la imaginacion y el pensamiento devoto del espectador.

.

30. Walter de Maria, The Vertical Earth Kilometer, Kassel,
Alemania, 1977.

El artista aleman Horst Hoheisel, conocido principalmente por la
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fuente invertida de Aschrott que realiza junto al ayuntamiento de Kassel,
ha dedicado la mayor parte de su produccion artistica a la configuracién
y el disefio de nuevos memoriales y contramonumentos, los cuales tratan
principalmente sobre la memoria del Holocausto y sobre la desaparicién
de los judios durante la Alemania nazi. En su linea de trabajo, es
significativa la propuesta que presenta en 1995 para el concurso de un
memorial a los judios asesinados de Europa en Alemania. Aunque
finalmente ésta no fue elegida y, por lo tanto, tampoco realizada, Hoheisel
sugeria que, en vez de erigir un monumento nacional a los judios
asesinados, lo ideal seria derruir y desmenuzar un monumento nacional,
refiriendose concretamente a la puerta de Brandenburgo. La propuesta
del artista consistia en “derruir la puerta de Brandenburgo, deshacer sus
piedras en polvo, esparcir los restos sobre el lugar actual y cubrir el
memorial entero con placas de granito. ; Como recordar mejor a la gente
destruida que con la destruccién de un monumento?”4’. De esa forma, la
ausencia de las personas asesinadas serian recordadas con la ausencia
de un monumento, con un espacio vacio en el centro de Berlin.

31. Horst Hoheisel, Tought Stones Collection, Kassel,
Alemania, 1988 — 1995.

En su empefio por recuperar la memoria de los judios desaparecidos
en Alemania, Hoheisel realiza otro proyecto entre 1988 y 1995 con un
caracter mas participativo, titulado  Thought-Stones-Collection
(“Pensamiento-Piedras-Recolecta”). Para su realizacion visité varias
clases en las escuelas publicas de Kassel llevando consigo un libro, una
piedray un trozo de papel. El libro era una copia de Namen und Schicksale
der Juden Kassels (“Los nombres y destinos de los judios de Kassel”).
Una vez en la clase, el artista explicé a los alumnos la relacion que los
judios desaparecidos tenian con los barrios, las casas y las escuelas en
las que los nifios ahora vivian. Posteriormente invitd a cada estudiante a

47 YOUNG, James E., At Memory’s Edge: After-Images of the Holocaust in Contemporary
Art and Architecture, op. cit., p. 90. (Traduccién propia de la cita).

163



La obra de arte como contramonumentro. Representacion de la memoria antiheroica como recurso
en el arte contemporaneo

investigar sobre la vida de un judio de Kassel deportado: donde vivieron
y cémo, quiénes eran sus familiares, qué edad tenian, como eran,
etcétera, sugiriendo también que visitaran personalmente los barrios
judios y conocieran a los vecinos alemanes de dichos judios deportados.
Unavez hecho esto, los alumnos escribieron pequefios textos describiendo
las vidas y muertes de las personas investigadas, envolvieron esos textos
sobre piedras cogidas de los lugares donde supuestamente habian vivido
y las depositaron en unas de las cajas de archivo que el artista facilité a
cada escuela. Una vez recopiladas, las cajas se transportaron a la
principal estacion de tren de Kassel, donde fueron apiladas en el anden
numero tres, el lugar desde el que una vez los judios de Kassel fueron
deportados. Ahora es una instalacién permanente a la que el artista ha
llamado Denk-Stein-Sammlung (“Memorial de archivos de piedra”). Con
este proyecto, Hoheisel destaca tanto el lugar de deportacion como la
educacioén (o la falta de informacién) que los alumnos poseen sobre los
judios asesinados.

aa i

32. Horst Hoheisel y Andreas Knitz, Ein Denkmal an ein Denkmal (“Memorial a un memorial”),
Buchenwald, Alemania,1995.

En 1995, Hoseisel realiza otro contramonumento junto al arquitecto
Andreas Knitz, en este caso, y como su propio titulo indica, un Memorial
a un memorial (Ein Denkmal an ein Denkmal). Esta propuesta se realiza
para conmemorar el primer monumento a la liberacién erigido por los
presos del campo de concentracion de Buchenwald en abril de 1945, que
tenia la forma de un obelisco y en cuya construccion se utilizé la madera
que los presos habian transportado con sus propias manos desde los
antiguos barracones. Para conmemorarlo, Hoheisel y Knitz disefaron
una placa de hormigén grabada con el nombre de los cincuenta y un
grupos nacionales de victimas del campo y con las iniciales KLB
(Konzentrationslager Buchenwald), las iniciales que aparecian en el
obelisco de madera original, situandolo en el mismo lugar.

Lo particular y caracteristico de este memorial es que esta placa
de hormigdn que yace en el suelo mantiene una temperatura constante
de 36.5° sugiriendo el calor corporal de aquellos cuya memoria es
ahora consagrada. Los espectadores pueden asi acercarse, arrodillarse
y percibir con sus propias manos ese calor humano, del mismo modo
que los presos transmitian su calor corporal sobre la madera cuando la
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transportaban para construir el monumento original.

La memoria del Holocausto es también el punto central en las dos
propuestas que presentamos a continuacion, la de Rachel Whiteread y la
del escultorisraeli Micha Uliman, concretamente inspiradas en las quemas
de libros judios por parte de los nazis. Micha Ullman realiza su memorial en
1995 en la Bebelplatz de Berlin, el cual resulta, para muchos, inapreciable
a primera vista, pues se encuentra bajo la superficie de la plaza y sélo
se puede ver a través de una ventana de vidrio de aproximadamente
un metro cuadrado. Lo que se puede apreciar desde la superficie de la
plaza es una pequefia habitacién subterranea con estanterias blancas y
vacias en sus cuatro pareces. Mediante este espacio en negativo dentro
de la ciudad, el artista alude al vacio dejado por todos aquellos libros que
se quemaron en ese mismo lugar y en otras muchas ciudades del 10 de
mayo de 1933. Como comenta Iria Candela, “desde el nivel de la calle,
el espectador se encaramaba a las profundidades mas oscuras de sus
estratos historicos y urbanos™?.

33. Micha Ullman, Memorial a la 34. Micha Ullman, Memorial a la quema de libros, Bebelplatz
quema de libros, Bebelplatz de de Berlin, 1995.(Vista del interior del interior).
Berlin, 1995.

Pero si Micha Uliman crea un vacio subterraneo para conformar su
memorial a la quema de los libros, Rachel Whiteread da materialidad a
ese vacio para construir su contramonumento en el centro de la Plaza de
los Judios de Viena. Este memorial a los judios desaparecidos de Austria
consiste en el vaciado de los espacios de una libreria, es decir, los
espacios entre las estanterias, los libros y los pasillos. En este sentido, el
objetivo concreto de este memorial no son realmente los libros, sino mas
bien el espacio o el aire entre el libro y nosotros. Conocido como Memorial
al Holocausto de la Plaza de los Judios o como Biblioteca sin nombre, el
resultado final del monumento, construido en 1996 e inaugurado en 1999,

48 CANDELA, Iria, «¢Paz y prosperidad? Sobre la revision critica del monumento
conmemorativo», en: RAMIREZ, J. Antonio; CARRILLO, Jesus (Eds.), Tendencias del
arte, arte de tendencias a principios del siglo XXI, op. cit., p. 253.
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es un bloque de cemento de 10 por 7 y por 4 metros, cuya superficie
modela los espacios entre los libros y de encima y debajo de las
estanterias, rodeado también por baldosas con los nombres de todos los
campos de concentracion que construyeron los nazis. Lo particular de
este memorial es que consigue dar materialidad y, por lo tanto, presencia
al vacio, a la ausencia y a la memoria, una cualidad que ha dado la sefia
de identidad a la produccién artistica de Whiteread.

35. Rachel Whiteread, Memorial al Holocausto
de la Plaza de los Judios o Biblioteca sin
nombre, Plaza de los Judios de Viena, Austria,
1996.

Otro de los artistas mas representativos en esta nueva practica de
los contramonumentos es Jochen Gerz, de quien explicabamos en el
apartado anterior su Monumento contra el Fascismo en la ciudad de
Hamburgo. En 1993 realiza otro proyecto, esta vez en Saarblicken,
Alemania, donde toma la idea de memorial oculto o invisible, el cual fue
ejecutado de forma clandestina y lleva el titulo: 2746 Steine. Mahnmal
gegen Rassismus, (“2146 piedras. Monumento contra el racismo”).

36. Jochen Gerz, 2146 Steine. Mahnmal gegen 37. Jochen Gerz, 2146 Steine. Mahnmal

Rassismus (“2146 piedras. Monumento contra el gegen Rassismus (“2146 piedras.
racismo”), Saarbilicken, Alemania, 1993. Monumento contra el racismo”), Saarbucken,

Alemania, 1993. Detalle de una de las
piedras colocadas.

Invitado como profesor en la escuela de Bellas Artes de la ciudad,
Gerz propuso a los estudiantes que fueran por la noche a una plaza junto
al castillo de Saarblcker, una de las sedes de la Gestapo durante el Reich
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de Hittler. La historia de la plaza es también significativa, ya que fue el
lugar donde los nazis llevaron a los judios de la ciudad en la noche de los
cristales de 1938 para humillarlos publicamente. Una vez llegaron los
alumnos a la plaza, se sentaron en el suelo fingiendo estar hablando y
bebiendo cerveza, mientras que su propésito realmente era extraer los
adoquines del pavimento y sustituirlos por otros pertenecientes a otras
plazas de la ciudad.

Mientras, otro grupo de estudiantes recopilaban los nombres y las
localizaciones de los mas de dos mil cementerios judios en Alemania ahora
abandonados, destruidos o desaparecidos. Estos nombres se grabaron
en las piedras que el otro grupo de estudiantes habia extraido y unos dias
después los alumnos volvieron a colocar los adoquines en el mismo lugar
en el que se encontraban originalmente, pero con los nombres inscritos
hacia abajo, de tal forma que quedaran ocultos y no se pudieran leer,
sin dejar ningun resto perceptible de la operacion. Ahora, el memorial es
invisible y permanece sélo como memoria, como imaginacion, haciendo
de los visitantes los sujetos activos del memorial. Lo curioso es que, a
pesar de la polémica que supuso la realizacion clandestina del mismo, la
plaza se ha renombrado con el titulo Plaza del monumento invisible.

38. Santiago Sierra, The Black Cone. Monument to Civil
Disobedience, Parlamento islandés en Reykjavik, 2012.

Aunque el artista Santiago Sierra no se caracteriza por tratar en sus
obras cuestiones de la memoria o la representacion del pasado con un
interés tan preciso como han demostrado los artistas anteriormente
analizados, algunas de sus obras si hacen referencia a los monumentos
o crean formas monumentales en el espacio publico. Tal es el caso de la
obra The Black Cone. Monument to Civil Disobedience (“El cono negro.
Monumento a la Desobediencia Civil”) situada el 20 de enero de 2012
(cuarto aniversario de la revolucion islandesa) enfrente del Parlamento
islandés en Reykjavik, mientras en su interior se decidia si procesar al
antiguo primer ministro Geir H. Haarde. El monumento consiste en una
roca volcanica partida por una cufa negra que lleva adosada una placa
en la que se puede leer uno de los articulos de la Declaracion de los
derechos del hombre y el ciudadano (1793) que dice: “Cuando el gobierno
viola los derechos del pueblo la Insurreccion es para el pueblo y para
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cada porcion del pueblo, el mas sagrado de sus derechos y el mas
indispensable de sus deberes”. Este monumento, que rechaza cualquier
tipo de representacion figurativa, no pone especialmente su interés sobre
el pasado, sino que mira hacia el futuro. Su principal objetivo es mantener
en la memoria de los ciudadanos la proeza del pueblo irlandés para
arreglar las cuentas con los banqueros y gobernantes por la mala
administraciéon que produjo del declive econdmico de su pais a finales de
la década del 2000.

Este caracter reivindicativo que mira al futuro también lo
encontramos en la obra efimera instalada en junio de 2012 en el barrio
del Cabarfal de Valencia, un barrio declarado Bien de Interés Cultural
que esta amenazado por el plan municipal de prolongar una avenida que
comunique el centro de la ciudad con el puerto y que dividiria el barrio
en dos. La obra consistia en una gran estructura negra de 17 metros que
conformaba la palabra Future (“Futuro”), ideada por Sierra y producida
por un artista fallero de la ciudad. Future se quemo como si de una falla
se tratara, hasta que quedd reducida a cenizas. La obra se planteaba
como una metafora a las pocas perspectiva de futuro que existen para
muchos ciudadanos que se ven impotentes ante la incapacidad de decidir
sobre sus vidas, permaneciendo bajo las decisiones de los gobernantes.
Una vez mas, esta obra no se muestra preocupada por acontecimientos
precisos del pasado, sino que pretende ser un monumento, como su titulo
indica, al futuro, o0 mas bien a la falta de esperanzas y perspectivas en
el mismo. Pero no se construye una estructura fija, rigida y permanente,
sino que permanece instalada apenas un dia para después reducirse
a cenizas y acabar como una memoria viva en el imaginario y en los
debates cotidianos de los ciudadanos.

39. Santiago Sierra, Future, Barrio del Cabafal, Valencia, 2012.

Todos estos ejemplos de practicas conmemorativas en los espacios
publicos 