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“La funcién de la memoria es proteger las impresiones del pasado. El recuerdo apunta a su desmembracion.
La memoria es esencialmente conservadora el recuerdo es destructivo”

(Reik citado en Benjamin 1999:129).

“No hay realismo critico sin crisis del realismo y sin dar forma a la forma misma de esta crisis”
(Didi- Huberman 2008: 130).

La reflexion sobre la memoria en la constitucion de las obras artisticas, incorporan disputas ligadas con dis-
tintas formas de visibilidad y maneras de hacer. Por ello la obra de arte no es un elemento exterior a la reali-
dad sino que en si misma contiene y forma lo real.

En este articulo me propongo reconocer y comenzar a analizar una tendencia durante el periodo 1996-2004
donde las obras artisticas reconfiguran desde sus sistemas la formas de rememoracion. Es mi hipétesis que
en esta tendencia las obras redefinen un vinculo con el pasado fundado en la accion. Considero que esta
forma de rememorar artistica establece una disputa con las formas de evocar el pasado construidas desde el
campo social e incluso con las formas de memoria que aparecen en la produccion artistica hacia los 80.

A partir de esta diferencia, que constituye mi hipotesis de lectura, establezco una tension entre memoria y
recuerdo que corresponde a una diferencia entre dos modelos de representacion, es decir dos formas de
comprension y constitucion de la realidad.

De un lado comprendo la memoria que corresponde a una representacion estabilizada del pasado. En ella el
pasado se reduce a un problema de verdad histérica, desde este fin se busca la construccion de un relato fijo
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y comunicable. De este modo el modelo de representacion de la memoria supone una repeticion conmemora-
tiva y consensuada cercana a cierta voluntad que Benjamin identificaba como historicista’.

En el otro extremo, el recuerdo supone la representacion como construccion permanente, aqui la representa-
cion adquiere una dimension critica y productiva en tanto su objeto es un modelo de accién que supone la
confrontacion de temporalidades y miradas. En este acto de confrontacion, entre lo individual y lo colectivo,
entre el pasado y el presente, el recuerdo se presenta como un acto de cognicidn que reconsidera un aconte-
cimiento sucedido y en funcion de este el sujeto recordante rearticula su mirada sobre el mundo. En términos
de Benjamin esta forma de rememoracién supone una interrupcion de la continuidad histérica.?

Esta diferenciacion entre memoria y recuerdo adquieren en su configuracion artisticas formas diferenciales
que corresponden a dos modelos de representacion opuestos. A fin de ordenar la argumentacién, que tendra
este problema como eje de lectura, divido mi trabajo en tres apartados. En primer lugar definiré la memoria
como un modelo de representacion vigente en el campo social, que ha sido acompafiado por un progresivo
proceso de institucionalizacidn. En el siguiente apartado comenzaré a introducirme en la especificidad del
problema en las constitucion de las obras y analizaré como es posible observar el cambio del modelo repre-
sentacional de la memoria al recuerdo en las artes plastica a través un desplazamiento del cuerpo en la cons-
titucién de las obras. Finalmente esbozo una primera aproximacion a los procedimientos artisticos en los que
se observa una reconfiguracién hacia el modelo representacional del recuerdo.

Problemas de la memoria: el consenso como limite

Durante los afios 1996-2004, relacion con la aparicion de nuevas subjetividades sociales y el reposiciona-
miento del Estado en politicas de derechos humanos, el concepto de memoria adquirié una creciente institu-
cionalizacion, proceso que ya tenia precedentes en el plano internacional desde los afios 80.

En este sentido, Andreas Huyssen sostiene que la obsesion sobre el pasado y la memoria en este periodo,
tiene su continuidad en problemas vinculados a la globalizacién econdémica que impone una reconfiguracion
del discurso estatal sobre la “memoria” del pasado reciente. La memoria asi pronunciada tiene su correlato
en las nuevas tecnologias de la informacion, la politicas de los medios , el consumo a ritmo vertiginoso y la
movilidad global que inciden sobre la formacion del sujeto de acuerdo a intereses neoliberales.?

En el caso Argentino, esa voluntad de institucionalizacion de la memoria manifesté la busqueda de una cohe-
sién social capaz de contrarrestar la diseminacion de lo politico que convocaba, por ese entonces, a diversos
sujetos sociales a organizarse y crear nuevas redes de identidad. En ese proceso, la locucién por la memoria
aparecia como un borramiento de las tensiones que convertia en comunidad homogénea intereses diversos.

El 24 de marzo de 2004 se instalo como fecha emblematica de dicho proceso, entonces se produjo la entre-
ga del edificio de la ESMA por parte del gobierno de Kichner a los organismos de derechos humanos con la
intencidn de construir en él un nuevo museo de la memoria. El reposicionamiento del estado en este sentido

' Es decir la historia como un continuum que supone una vivencia alienada en tanto el sujeto no puede interrumpir su
curso.

2 He desarrollado méas extensamente esta diferencia tedrica entre memoria y recuerdo en “Memoria y recuerdo en la
obra de Walter Benjamin. Mirar, inquietar el pasado: un acto cognitivo sobre el presente” en Revista Afuera N°8, Mayo
2010, URL: www.revistaafuera.com

3 Ver Andreas Huyssen (2002) “En busca del futuro perdido” México DF: Fondo de cultura.
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puso en crisis las matrices discursivas previas, en la que se entendia la memoria de la dictadura como practi-
ca exclusiva de los organismos de derechos humanos, vinculada a la denuncia de lo que el estado omitia.

Las diferentes iniciativas, no sélo estatales*, en torno a la creacién de lugares exclusivos para la reflexion
sobre el pasado como el parque de la memoria y la creacién de multiples museos de la memoria®, manifiesta
el riesgo de un proceso de institucionalizacion que conlleve a estabilizar y clausurar el relato sobre la dictadu-
ra. Por un lado los memoriales se encuentran alejados de la esfera publica cotidiana, lo que supone un espa-
cio de retraimiento de la vida social. Por otro, el formato tradicional de museo constituye un relato cerrado que
deja afuera las inquietudes de quienes no han participado en construccion del proyecto. Ademas, estas insti-
tuciones tienen un fuerte acento instructivo sobre el pasado que se impone sobre el espectador. Por ultimo,
estas formas estables y conmemorativas, como ya lo ha demostrado Robert Musil, suelen volverse invisibles
ya que pierden su capacidad de interrupcion para dar lugar a una memoria que desgasta sus contenidos en
una reiteracién constante.

Si bien esta recuperacion de espacios ha sido de suma importancia queda aun pendiente el problema de
como disefiar una politica de memoria que ponga énfasis en la accion, es decir en la produccién de una mira-
da critica.

La memoria ha funcionado en el marco de su institucionalizacién omitiendo tensiones, en esta via es significa-
tiva la observacion de una preocupacion persistente sobre la necesidad de consenso en los debates en torno
a posibles contenidos y forma del museo. Sin duda este proceso que identificamos como estabilizador de la
memoria no se encuentra aislado. A los intereses neoliberales que Huyssen menciona en torno a la eclosion
de la memoria durante los 80, corresponde también lo que Ranciere menciona como un giro contemporaneo
dentro de la estética de la politica®, ese giro se nomina consenso:

“El consenso no es simplemente un acuerdo entre partidos politicos o interlocutores sociales sobre intereses
comunes de la colectividad. Consenso significa que lo dado de cualquier situacién colectiva se objetiva de
modo tal que ya no puede prestarse a disputa, al encuadre polémico de un mundo dado.”

Esta apreciacion de Ranciere que se dirige a afirmar que en la contemporaneidad lo politico asi como también
lo estético se disuelven en lo ético. Las razones universales y genéricas esconden un posicionamiento de las
individualidades que asisten al problema y en este ocultamiento se limita su capacidad reflexiva y critica en
torno a lo acontecido.

En el caso argentino la clausura del relato se dirime tanto entre reduccion a los aspectos judiciales y su re-
traimiento del presente que lo limita a un asunto de reposicion de verdad historica. ; Como deberia ser la
aproximacion a una memoria que contemplara las urgencias del presente y asumiera a la vez su caracter

4 La aclaracion sobre otros agentes se dirige explicitar que la distincién entre memoria y recuerdo corresponde a préacti-
cas enunciativas y no al contenido de un discurso estatal en contraposicion al artistico. De este modo la participacion
del GAC en los escrache a la vez que en el parque de la memoria da cuentas de como estos conceptos se tensionan
dentro de un mismo actor.

5 Entre ellos el museo de la memoria en Rosario creado en 1996. siguieron a esta iniciativa Museo de la memoria en la
ESMA, Museo de arte y memoria de La Plata, a los que habria que agregar diferentes ex centros clandestinos de de-
tencidn recuperados para la institucién de museos.

6 Ranciere define la estética de la politica esta manera “La politica consiste en reconfigurar la particion de lo sensible,
en traer a escena nuevos objetos y sujetos, en hacer visible lo que no lo era, en transformar en seres hablantes y audi-
bles a quienes solo se oia como animales ruidosos. En la medida en que la politica establece tales escenas de disenso
cabe caracterizarla como actividad estética (...).” En Ranciere Jacques (2006) La politica de la estética. Revista Otra
Parte Primavera 2006 N°9
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inestable y conflictivo? Esta parece ser la pregunta que desplaza la configuracion del recuerdo artistico en los
ultimos afos hacia el lugar de la accién que se vincula a su vez con una recuperacién del disenso.

El desplazamiento del cuerpo en la obra: de la memoria al recuerdo

La memoria como defini anteriormente supone una acepcién del pasado no conflictiva y por ende estabilizada
que responde a una voluntad comunicativa y consensuada. El recuerdo por el contrario entiende el pasado
como conflicto y por esta razén su construccion nunca cesa, la rememoracion adquiere en este acto incesante
su dimensién critica y productiva. De este modo a esta diferenciacion entre memoria y recuerdo subyacen dos
modelos de representacion que en el arte local identifico con el desplazamiento del lugar del cuerpo en las
obras.

Desde mediados de los 70 hasta el 2004 este movimiento del cuerpo podria resumirse a grandes rasgos en la
triada ausencia-representacion-accion. En tanto primero se presenta como obturacion, represion, imposibili-
dad; luego como reaccién, reivindicacion, denuncia y finalmente como lugar de tensiones y conflictos.

Los trabajos de Viviana Usubiaga y Andrea Giunta muestran como el cuerpo aparece en lo artistico durante
los 70 vinculado a la ausencia y el vacio’ extremo; para mas tarde, durante la transicion democrética, reapa-
recer como figura humana en estados confusos, inestables, fragiles (Usubiaga, 2003)8 . Bajo esta considera-
cion se ubican desde las pinturas de Renzi hacia finales de los 70 donde se observan rincones domésticos
vaciados de toda presencia hasta las heliografias y collages que Ledn Ferrari realiza durante los 80 o los
cuadros de Kuitca durante el advenimiento de la democracia. En todos ellos la memoria aparece como una
reflexion genérica e introspectiva®, esta formas corresponden con lo que Vezzetti entiende en esa época co-
mo una voluntad de pacificacion de la memoria de la que el “Nunca mas” o también la serie de Kuitca “Nadie
olvida nada” instauran una proclama universal y despolitizada.

En este trabajo considero que a mediados de los 90 se produce un quiebre. Por ello los modos en que las
preguntas por la memoria se despliegan dentro de la obra conllevan el abandono de las reivindicaciones o el
extrafiamiento de la transicién democratica para pensarse como acontecimiento capaz de dar cuenta de las
tensiones en las construcciones de sentidos sobre lo ocurrido. El recuerdo artistico aparece en este momento
vinculado a una voluntad activa, discute con la idea de una memoria homogeneizadora y, en la persistencia
sobre la mirada singular, intenta pensar nuevos modos para la construccion colectiva del recuerdo

7 La ausencia de la figura humana (...) y, en algunos casos, su presencia latente en los objetos de uso cotidiano remite,
de un modo alusivo y retorizado, al sentimiento de aislamiento y de angustia colectivizados por el operar represivo del
Estado. Véase Andrea Giunta (1993); Pintura en los '70: inventario y realidad en V Jornadas de Teoria e Historia de las
Artes. Arte y Poder. Centro Argentino de Investigadores de Artes, Buenos Aires: CAIA.

8 ViivianaUsubiaga vincula esta instancia a un duelo simbdlico durante la transicion democratica donde el cuerpo evoca
un silencio introspectivo. Véase. Usubiaga Viviana. (2001). “El poder memorizar. Imégenes artisticas argentinas en la
postdictadura" en I Congreso Internacional de Teoria e Hist de las Artes C.A.l.A: Poderes de la imagen’, Bs As. Habria
que considerar si en vista de todo el proceso no estamos también frente a un cambio de los efectos de la dictadura en
el habla.

9 Aqui la materialidad se devela en un gesto que muestra desgano, ofuscamiento en el gesto de pintar. Los laberintos
sin salida de Ferrari parece tener una continuidad en esta reedicién de la pintura, volver a la pintura después de la ex-
periencia de la dictadura y el fracaso de la vanguardia del 60 es también la instalacién de un enigma, la recuperacion de
un género canonico pero atravesado por la frustracion y la incertidumbre.
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Se trata de un traslado hacia una dimension fuertemente performatica, un acontecimiento plastico- visual que
revaloriza el lugar de la accién. La presencia directa del cuerpo, en la produccion y/o recepcidén de la obra, se
relacionan con la accion de recorrer, buscar, participar etc. Es asi que se puede encontrar en la experiencia
del arte de estos afios un ejercicio de rememoracion en la que el cuerpo y el espacio redefinen las relaciones
entre memoria y recuerdo.

Es valido aclarar esta observacion no se reduce al periodo mencionado ni abarca la totalidad de las obras
contenidas en él. Se trata, en cambio, de reconocer una tendencia donde las obras artisticas se presentan
como sistemas que especifican la dimension individual y social del recordar de un tiempo critico en la Argenti-
na contemporanea.

El nuevo vinculo de la experiencia artistica con el cuerpo que recuerda, trasciende la idea de una memoria
genérica, pedagdgica y de denuncia que se instala durante los afios '80 a la vez que se observa un despla-
zamiento de los efectos de la dictadura sobre el lenguaje artistico. Si a comienzos de los 80 las obras evocan
(a través del gesto difuso, la precariedad sobre la materia) el vacio y una represion que suscite como impo-
sibilidad de cuestionar lo sucedido. De otro modo, hacia los 90, la memoria artistica comienza a elaborarse en
el lugar del cuerpo, en la constitucién misma de la obra. Estas formas del cuerpo, en un lenguaje aln obtura-
do por una fuerte presencia de la represion en el habla, es el que se reformula durante los 90.

Los procedimientos del recuerdo

Aqui realizo una primera introduccion hacia un conjunto de trabajos que estimo participan en la configuracién
de modos del recuerdo que entran en pugnan con el consenso que mencionaba al comienzo del este trabajo.

Es decir participan de un modelo representacional que se opone al modelo que supone la memoria tal como
fue definido en el apartado anterior. Esta acotada seleccion de obras y su analisis tiene como fin aprehender
un lenguaje comun que opera en ellas recuperando la accion y el disenso, realizamos de este modo una lec-
tura transversal sobre sus procedimientos a fin de identificar un sistema de configuracion del recuerdo que en
este trabajo se trama como hipdtesis de lectura.

El Archivo Caminante, obra de Eduardo Molinari, constituye una obra en progreso compuesta de dibujos,
collages, fotografia, film, instalaciones, intervenciones en el espacio publico y publicaciones. Estos registros
son testimonios de recorridos que el artista realiza por la trama urbana a partir de preguntas en torno a la
constitucion de la historia y los archivos.

Debido a las ausencias percibidas en el caudal del archivo fotogréfico de la nacion, el artista recorre lugares
significativos en la historia nacional. A partir de su propio caminar busca reinstalar su cuerpo en la construc-
cion de relato. En su obra el archivo caminante cruza documentos disimiles'® que, en un extrafio mapa de
continuidades historicas, reflexiona sobre la memoria: ;Se puede pensar en una memoria nacional? Qué
hay detras de lo omitido? ¢ Qué voluntades se esconden en las omisiones y qué filiaciones en las ausencias?
¢;Desde qué registros se recupera la densidad del pasado? Guiado por estas preguntas el artista despliega

10 Este archivo posee una existencia real, un cuerpo material que provienen de tres fuentes a) imagenes de los archivos
oficiales, b) fotografias de mi autoria producidas durante mi caminatas, c¢) documentacion chatarra: impresos de diver-
sas calidades (revistas, periodcos, libros, panfletos, afiches, postales, fotos, casettes, etc) material encontrado en la
calle o desechado por sus duefios. El archivo caminante trabaja desde la historia, no sobre la historia. En Molinari
(2001) El libro plateado y real. Buenos Aires: Eduardo Molinari.
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una busqueda en que la confrontacion de la historia se sucede en el cuerpo caminante que va siendo afecta-
do en su recorrido.

En las dos dimensiones en que la obra se materializa, viaje e instalacion, la nocion de cuerpo es vital y desde
alli parece postularse las preguntas para un nuevo conocimiento en relacion a la transmision del pasado.

Por un lado el Archivo Caminante adquiere su forma en el viaje del artista a partir de las preguntas que sur-
gen en la distancia entre el archivo institucional y las marcas performaticas que la historia imprime sobre la
ciudad (la transformacion de edificios coloniales, oficiales, comerciales, los relatos de resistencia que cruzan
periodos disimiles en una misma voluntad politica, etc). Por otro, en la instalacion, la mirada del espectador
se ve obligada a vagar en un registro diverso que juega entre la memoria personal y el camino fortuito dictado
por la busqueda del artista. En una especie de mapas warbugrianos que mezclan diarios, fotos encontradas,
figuritas, grabados coloniales, tarros de miel y objetos domésticos. La obra construye un espacio intimo en
que mirar el pasado es el despliegue de un relato lleno de antagonismos que se complejizaran con la mirada
del espectador.

De otro modo, obras como las de Lucia Quieto o Leandro Nufiez, parecen marcar una distancia en las posibi-
lidades histéricas de pensar el pasado a partir de un ejercicio similar al propuesto por el siluetazo pero que
esta vez trasciende el vacio desgarrador de la primera para avanzar sobre el cuestionamiento. Ambas obras
instalan el punto de vista propio a partir de la resituacion, infiltracion del propio cuerpo dentro del documento.

En la obra de Lucia Quieto, “Arqueologia de una ausencia”, la artista solicita a hijos de desaparecidos fotos
de sus padres que ella traslada al formato diapositiva para luego proponer a sus hijos que posen junto a ellos,
entre la imagen proyectada y la camara. En las fotos que obtiene de este proceso los tiempos se pierden, los
tiempos se unen de acuerdo a palabras de la artista. Desde la operacion de montaje, esta obra, abre pregun-
tas generacionales que surgen en la interrupcion del tiempo lineal.

El trabajo “Rostros” de Leandro Nufiez consiste en una obra interactiva en que la imagenes de los espectado-
res que observan la obra son capturadas, procesadas e incluidas en una pantalla central, la misma que esta
siendo contemplada, que exhibe iméagenes tipo carné en blanco y negro que desde su sintaxis apelan a la
figura del desaparecido. Esta obra cambia de sentido en relacién al trabajo de Lucia Quieto, pero nos interesa
destacar aqui la vulnerabilidad del documento a partir de la introduccion del cuerpo, el quiebre de la nociones
de espacio y tiempo.

En las obras hasta aqui mencionada la memoria aparece como un objeto claro en torno al cual se dirime un
sistema del recuerdo. Sin embargo es posible observar este cambio en torno la configuracion del recuerdo en
otros tipos de trabajos donde la misma no es un objeto explicitado pero si constitutivo.

En los videos de Leticia Ell Halli Obeid como “Una curva tan gigante que parece recta” o “B” observamos pro-
cedimientos similares el cuerpo volviendo a lugares del pasado ya sea una vieja fabrica de cosechadoras en
un pequefio pueblo cordobés o los pasajes parisinos sobre los que Benjamin escribi6é su obra. En el trabajo
de esta artista el concepto de montaje es fundamental para abrir la discusidn, a traves de él la artista opone el
ruido de las vieja cosechadoras sembrando maiz antes y soja hoy, a su vez esta obra es pensada en relacién
al espacio de exhibicion de arteBA (sede de la rural) con lo cual el sentido de la pieza se despliega a partir de
las continuidades que se establecen con el espacio en que es percibida.

En este mismo sentido podemos considerar la obra de Patricio Larrambebebere quien en otros trabajos se
dedica a restaurar clandestinamente los carteles ferroviarios que indican la ciudad a la que pertenece cada
estacion. En esta situacion el recuerdo surge en la tension entre lo que ha sido y lo que fue y el significado de
las empresas, que el artista elije, para la historia nacional.
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Es obras establecen desde su propio procedimiento-asunto los modos de una memoria productiva que obser-
va el conflicto como un elemento positivo para su vitalidad. La tensidn entre lo social e individual (entre la
memoria y el recuerdo), la accion del sujeto recordante en la obra (el artista que recorre, interviene e inquieta
los lugares del pasado ya sean archivos, fotografias 0 marcas urbanas) el montaje (de temporalidades distin-
tas en los materiales o del propio cuerpo en la obra) son algunas caracteristicas y procedimientos que en
estas ellas bregan por una discusion/produccion incesante del recuerdo.

A través del montaje que se presenta en estas obras bajo diferentes modalidades (irrupcién de un objeto en el
espacio, irrupcion del cuerpo en un documento, entre diferentes documentos y materialidades) se crea una
asociacion disonante y anacronica que busca desestabilizar, inquietar las miradas que las interpelan. Este
sistema, al igual que Didi Huberman observa sobre los diarios de Brecht, busca oponerse al “valor discursivo,
deductivo o demostrativo de la exposicion- cuando exponer significa, explicar, elucidar, contar en el orden
justo- para desplegar mas libremente su valor iconico, tabular y mostrativo.”? Y continua “Lo que hay “detras”
es una ‘red de relaciones”, a saber una extension virtual que pide observador, simplemente- pero no hay na-
da simple en esta tarea- multiplicar heuristicamente sus puntos de vista. Es por lo tanto un vasto territorio
movil, un laberinto a cielo abierto de desvios y umbrales™2. En estos procedimientos la memoria lejos esta de
ser un objeto que deba ser comunicado, representado, méas bien interpela al espectador reclamando un cues-
tionamiento singular que revitalice su texto.

Es en este sentido que observo desde mediados de los 90 la memoria artistica excede la demanda de justicia
y denuncia desplazando sus procedimientos a una reflexion sobre la construccion del propio sujeto. En esa
experiencia del recuerdo que se da en la modalidad de las obras observadas hay una dinamica que no se
reduce a un efecto sino a un transito del mismo. En la propia experiencia artistica, la accién en que la obra se
sucede formula nuevas operatorias no estabilizadoras del recuerdo.

Las obras que se enmarcan en esta tendencia dirigieron sus enunciados hacia la discusién sobre la construc-
cion de la historia, la validez de los documentos y el archivo, los usos de los iconos nacionales etc. El cuerpo,
definiendo espacios y habitos, aparecié como elemento comdn en una reformulacion de la experiencia artisti-
ca que cuestionaba la construccion del pasado a la vez que formulaba nuevas operatorias del recuerdo.

Estas obras se desarrollan como procesos del caminar, experimentar los sitios del pasado en busca de mar-
cas materiales que pudieran restituir las preguntas sobre lo sucedido. Estos procedimientos se dirigen a recu-
perar la densidad de los registros y la complejidad de sus variaciones. Desde ellas el pasado se presenta
como proceso en discusion en tanto el artista se sitia como sujeto recordante que seleccionara las marcas de
acuerdo a sus intereses y en relacion con las subjetividades y relatos que intercepten su recorrido; pero siem-
pre prevalecera la tension de su mirada, su recuerdo en relacion al caracter diverso y disperso del texto que
documenta.

Esta caracteristica enfatiza la accion del artista que, como sujeto que vivencia y experimenta las marcas del
pasado; el acento en la subjetividad testimonia el conflicto como valor positivo del recuerdo. Tanto en la pro-
duccion como en la recepcion de la obra el interés se deposita en la perduracion del acto de rememoracion.

De acuerdo a Ranciere lo artistico participa en una determinada particion de la percepcion relacionada tam-
bién con una particion de lo sensible. En este juego define lo artistico su capacidad critica en relacion a las
posibilidades de decir y existencia posibles en un espacio-tiempo determinado y en él define también su reali-
dad condicional. Por ello las practicas artisticas que son aqui de mi interés establecen una politica de la esté-

" Didi-Huberman (2008) Cuando las imagenes toman posicion, Barcelona: Antonio Machado Libros.
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tica “en la medida en que suspenden la coordenadas ordinarias de la experiencia sensible y reenmarcan la
red de relaciones entre espacios y tiempos, sujetos y objetos, lo comdn y lo singular”.

En las obras mencionadas esta reconfiguracion parece estar dada por un nuevo lugar del sujeto y la accién
dentro de la obra que se tiene como efecto la recuperacion de una capacidad reflexiva en torno al pasado. Es
en este sentido que el recuerdo parece definir nuevas posibilidades del decir y por ende de existencia, por ello
estas obras afirman que recordar no es historizar sino experimentar. La busqueda aparece como fin en si
mismo, el conocimiento del pasado es asimilado a una dimensién abierta que enfatiza el proceso, el ejercicio,
la accion del propio cuerpo en la rememoracion.

En relacion a la eclosién social del 2001 Gruner se preguntaba : El colapso de las formas de representacion
de la economia, de la politica, del propio arte ¢ seran indicadores o al menos sintomas del “retorno de lo real”
que induzca, en todos esos campos, también un regreso del realismo pero ahora en el mejor sentido del tér-
mino; un regreso de la materia representable, de un conflicto productivo entre la imagen y el objeto que gene-
re formas nuevas, creativas y vitales de la relacion imposible entre lo representable y lo representado, indu-
ciendo a su vez nuevas formas de construccion de identidades sociales , culturales, etc? (Gruner, 2004: 17)
¢ Estara el arte desde este sistema de configuracién del recuerdo restituyendo cierta autoridad del sujeto so-
bre el relato? construyo este primer trabajo sobre el deseo y la sospecha de una respuesta afirmativa. Consi-
dero, el recuerdo se ejerce alli donde los sujetos intervienen en una relacion activa con el pasado creando
sobre él nuevas impresiones, este es el camino al que parecen contribuir las obras mencionadas en este tra-
bajo. En esta capacidad de accidn el sujeto se define y logra su regreso a la materia representable.
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