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Resumen:

Esta tesis doctoral indaga en las posibilidades de la imagen para crear conocimiento acerca
de la dictadura chilena. En un proyecto pedagdgico-investigativo con jovenes en el Museo de la
Memoria y los Derechos Humanos de Santiago de Chile se utilizan las estrategias de la investigacidn
visual narrativa para volver a contar el pasado a partir de la experiencia de los jovenes de la
postmemoria en el espacio expositivo. Las imagenes han jugado un rol fundamental en el territorio
de la memoria acerca del pasado. La comunicacidon social sobre el trauma histdrico que significé la
violencia politica se ha basado en gran medida en la utilizacién de la imagen documental: fotografias,
reportajes, periddicos, videos, documentales, afiches, etc. ¢Pero cdmo comunican estas imagenes?
¢Es posible pensar en una manera de ver que se aleje de una ldgica documental-objetivista? ¢ Cual

debiese ser el rol de las imagenes dentro de las pedagogias de la memoria?

La investigacidn, que se desarrolld entre los afios 2010 y 2015, contd con diferentes etapas.
El trabajo con los jévenes en el museo es el resultado de una primera fase exploratoria de toma de
contacto con la institucién. En este primer momento se analizaron las imagenes que conforman la
cultura material del museo asi como las nociones de memoria que éstas construyen. Asimismo, se
indagd en el trabajo pedagdgico que estaba desarrollando la institucidn, con el objetivo de conocer el
rol de las imagenes dentro de este proceso. A partir de este primer momento de indagacidn se
construyd el marco tedrico y la metodologia de la investigacidn, asi como los métodos de trabajo que
guian el trabajo de campo con los jovenes. Las nociones de imagen-tiempo (Deleuze, 2010) y
pedagogias transaccionales (Wilson, 2005) se constituyen en la base de la construccidon de un

método de trabajo que busca reconfigurar las maneras de ver y entender el pasado.
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Abstract:

This doctoral dissertation investigates how images may generate knowledge about the
Chilean dictatorship. In a pedagogical research project, carried out with youth in the Museum for
Memory and Human Rights, Santiago, Chile, visual narrative methods were used to narrate the past,
drawing on the young people's experience of post-memory in the exhibition space. Images play a
fundamental role in comprising the territory of memory that approaches the past. The portrayal in
the media of the historical trauma that lead to political violence was based on the use of
documentary material: photographs, reports, news papers, videos, documentaries, posters, and so
on. But how were these images communicated? It is possible to think of a way of seeing that
distances itself from an objective-documentary logic? What is the role of images within a pedagogy

of memory?

This research, which took place from 2010 to 2015, can be divided into different stages. The
work in the museum with the youth was the result of an initial exploratory phase during which
contact with the institution was established. In this first stage, the images that make up the
museum's visual culture were analyzed as well as the notion of memory that the museum was
producing. At the same time, an inquiry was made into the pedagogy the museum was developing, in
an effort to learn about the role of images within this practice. After this initial contact and inquiry,
the theoretical framework, methodological approach and work methods to use during the project
with the youth were established. Deleuze's (2010) notion of time-image and Wilson's (2005)
transactional pedagogies serve as the basis for a work method that attempts to reconfigure ways of

seeing and understanding the past.

Keywords:

Memory, dictatorship, Chile, museum, photography, young people, postmemory, visual narrative

inquiry, image-time, transactional pedagogies.
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INTRODUEEIO )

El cine como llamado

Figura 1: Fotograma de la trilogia La batalla
de Chile (1973, 1975, 1979) de Patricio Guzman.

Imagen recuperada de www.patricioguzman.com
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Mientras me encontraba finalizando el proceso de escritura de la tesis, en marzo de 2015,
volvi a visitar el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos de Santiago de Chile. En este museo
se situa el trabajo de campo de la investigacion. Alli me encontré con Jordi, uno de los guias que
habia conocido en agosto de 2011. Jordi es un pintor catalan que trabaja en el museo desde su
apertura en 2010. Comenzamos a conversar, me dijo que habia olvidado el tema de mi tesis y me
pidid que se lo repitiera. Le expliqué que habia trabajado acerca de los usos de la imagen en las
pedagogias de la memoria de la dictadura. Que a través de un proyecto colaborativo con jévenes
habiamos indagado en cdmo se podria pasar de una comprension de la imagen como documento a
un uso de la imagen como creadora de una realidad dilematica. Parecid entender de inmediato a lo

gue me referia, me pidid que le enviara el manuscrito y me dijo que me tenia que mostrar algo.

Empezamos a recorrer el museo. Me parecié que habia pasado demasiado tiempo desde la
ultima vez que habia estado alli. La exposicion permanente era un lugar que Jordi y yo conociamos
muy bien. No era eso lo que me queria ensefiar, sino una muestra temporal. En una sala del tercer
piso se proyectaba el video Genocide Project (2014) del artista espafiol Eduardo Gémez. ¢ Qué tipo de
imagenes contenia este video? ¢ Cdmo se narraba aqui la memoria? El video habia sido hecho a partir
de imagenes fijas, principalmente fotografias de prisioneros de guerra de la URSS, Hiroshima, El
Libano, Sri Lanka y Camboya. Prisioneros y prisioneras de diferentes tiempos y lugares. Los otros dos
componentes de aquel video eran fotografias de expedientes judiciales y dibujos infantiles. El
montaje hacia interactuar estas imagenes. También habia fotografias de otras personas posando con
las fotografias de los prisioneros delante de sus rostros (ver Figura 2). El montaje contenia una banda

de sonido compuesta por una musica de tonos disonantes.

Figura 2: Fotograma de Genocide Project. Imagen recuperada de www.radio.uchile.cl.
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Abandonamos la sala y coincidimos en que el video mas que respuestas planteaba una serie
de preguntas ¢ Quiénes eran esas personas? ¢ Cémo se relacionaban entre si? ¢ Los dibujos los habian
hecho ellas? ¢ Por qué habian sido condenadas? La sensacidn que dejaba el video era de extrafieza,
de perplejidad ante la constatacion de algo siniestro, pero incompleto. Jordi comentd para él son
este tipo de imagenes las que nos permiten pensar la memoria mas alla de la certeza del documento.
Imagenes que no se centran en hitos, datos y fechas concretas, sino que mas bien sugieren algo e

interrogan al espectador.

Luego caminamos hacia el exterior, en direccidn a la explanada desde donde se accede al
museo. Alli habia una exposicion de fotografia documental de Paula Allen titulada Flores en el
desierto (1989). La serie de 58 imagenes en blanco y negro, narraba la busqueda cotidiana de un
grupo de mujeres de la Agrupacion de detenidos desaparecidos y ejecutados politicos de la ciudad de
Calama, en el norte de Chile. Durante afios estas mujeres volvieron al desierto con la esperanza de

encontrar restos materiales de sus deudos.

Jordi me dijo que mirara la exposicidn y que la comentdramos luego. Lo que me estaba
proponiendo era relacionar la experiencia de la imagen que nos ofrecia este lugar con lo que
acababamos de ver en el video. Cuando me pidié mi opinidn acerca de las fotografias, le dije que alli
habia un uso tradicional de la imagen documental. Se presentaba una serie de imagenes que
contaban una historia con una direccionalidad establecida por la autora. Los pie de foto nos decian
como debiamos leer la imagen. No habia espacio para las dudas o incertezas. Eran imagenes
documentales con una pretension de verdad que buscaban introducir al espectador en el universo

privado de un grupo de mujeres luchadoras.

Esta experiencia se sitla de cierta manera al final de un recorrido, pero mas que una
conclusidn, contiene en si preguntas y respuestas acerca de la imagen que abordo a lo largo de todo
este trabajo. ¢Cédmo podemos conocer sobre el pasado? ¢Cual es el rol de las imagenes en la
ensefianza acerca de la dictadura? {Qué tipo de pensamiento vehiculan? ¢Como se relacionan las
imagenes con los textos que las acompafian? ¢{Qué pueden aprender las nuevas generaciones de
ellas? ¢Qué provocan las imagenes en nosotros? ¢ Codmo se puede volver a contar la historia a través

de imagenes que se abran a nuevas interpretaciones?

Durante mi formacién como periodista en la Pontificia Universidad Catdlica de Chile entre el
afio 2000 y 2005 las tematicas relativas al gobierno socialista de Salvador Allende (1970-1973), el
golpe de estado del 11 de septiembre de 1973 y la dictadura de Augusto Pinochet (1973-1990)

parecian no tener cabida en el curriculum. Se hacia caso omiso de gran parte de la historia chilena
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reciente. Yo intentaba buscar fuentes de informacién fuera de ese circulo académico restringido que

no cesaba de poner barreras a cosas que necesitaba saber.

En busqueda de respuestas acerca de este periodo comencé a asistir a ciclos de cine del
circuito alternativo de Santiago, a cine clubs universitarios y a buscar peliculas en VHS. De este modo,
en esos afios de formacion periodistica pude acceder a un cine que contaba otras historias politicas e
indagaba en verdades silenciadas. La trilogia La batalla de Chile (1973, 1975, 1979) de Patricio
Guzman fue un hito en mi formacidn audiovisual acerca del pasado. Esta obra fue fundamental en Ia
construccion de mi pensamiento politico y en el recorrido académico y profesional que hiciera
posteriormente. En ese entonces nacid un interés por indagar en las relaciones entre imagen y

memoria.

La batalla de Chile es una trilogia documental que narra los acontecimientos previos al golpe
de estado de 1973. Con largos planos secuencia, propios del cine directo de los afios 60 y 70, el
equipo del filme tomaba el pulso a lo que ocurria en las calles, en las fabricas, en las poblaciones, en
las reuniones sindicales, en los organismos de gobierno. Es un retrato muy completo de la

complejidad y efervescencia politica del final del gobierno de Allende y del fin lapidario del golpe.

De los 297 minutos que dura la trilogia habia imagenes que no dejaban de inquietarme. No
eran las mas tristes, sino las mas felices. Las masas de obreros, estudiantes, trabajadores,
funcionarios, nifios, familias, profesionales que poblaban las calles de Santiago durante las
manifestaciones en apoyo a Allende. Masas en blanco y negro, sonrientes, empoderadas, ensofiadas,
luchadoras -y algo inocentes- que desbordaban de ideales la ciudad. ¢ Ddnde estdn esas masas hoy?
¢Ddnde estd lo comun? Me preguntaba una y otra vez. ¢ Ddnde estan los ideales? Estaba claro que la
violencia habia aplastado los suefios, a las personas que los encarnaban, luego vino el exilio, el
miedo. Pero esas imagenes eran demasiado bellas para haber desaparecido, demasiado palpables en
la pantalla como para haberse esfumado por completo, demasiado distintas a las calles grises

pobladas de sefiores de cuello y corbata del Santiago del presente.

Esas imagenes fueron un llamado para involucrarme politicamente, un llamado para conocer.
Para indagar no sélo en lo que vino después del golpe, sino en lo que habia sucedido antes, queria
saber quiénes eran esas personas y como se habia gestado ese movimiento de masas, ese socialismo
democratico que no sdlo fue un referente para América Latina sino también para Europa y otras
regiones del mundo. Ver esas imagenes me provocaba un desgarro y sé que también marcaron a
otras muchas personas de mi generacion. Parecia que los jovenes militantes volvian a la vida en la
pantalla para comunicarme algo fundamental acerca de lo que pudo ser Chile y para interrogarme

acerca de qué es lo que me provocaba todo aquello.
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Los planos son largos, la imagen respira. Los rostros que conformaban las masas habian sido
filmados con maestria por el director de fotografia Jorge Miiller, quien pasaria luego a conformar los
frios listados de detenidos desaparecidos. En este filme el pasado se vuelve presente, mas real e
intenso que el presente del espectador y lo remece. La fluidez y la armonia tensionante de estas

tomas me decian algo que no podia expresar en palabras.

La pelicula construye una nocién compleja de subjetividad y de temporalidad. Esta por un
lado el punto de vista del director, expresado a través de una voz en off que va relatando los sucesos
politicos. Pero esta narracion histdrica se ve desbordada por multiples voces. La pelicula conforma un
relato coral donde el pulso del momento lo van dando los sujetos anénimos entrevistados, sus
maneras de habitar la ciudad, los debates de las reuniones sindicales, las consignas de las
manifestaciones politicas, los enfrentamientos verbales en el parlamento, los relatos de los mineros,
etc. Las imagenes construyen asi una subjetividad filmica particular de un momento histérico y
politico complejo, y el tiempo es presentado de manera densa. La cronologia de los sucesos se ve

superada por la intensidad del presente narrativo.

Las imagenes de La batalla de Chile despertaron en mi un sentimiento de responsabilidad en
tanto comunicadora. En mi tesina del Master en Estética Audiovisual de la Universidad de Toulouse Il
abordé en detalle la obra cinematografica del director Patricio Guzmdn y analicé cédmo el cineasta
transita desde la metanarrativa histdrica hacia relatos mas reflexivos y autobiograficos. Al finalizar
este trabajo constaté que en el cine de su generacidn faltaba una visidn en profundidad del Chile de
hoy. Guzman nunca regresé del exilio y habia en su mirada un cierto desfase con respecto a los

debates actuales del pais.

Una vez finalizado el Master en 2008 me quedé trabajando en el Festival Cinelatino de
Toulouse en la programacion de las actividades para publico escolar y en la comisién de seleccion de
documentales. Comencé a ver cémo el auge cinematografico y el recambio generacional de cineastas
de mi pais, que se manifestaba principalmente en un aumento de la produccion de peliculas de

ficcidn, también se reflejaba en los largometrajes documentales acerca de la memoria.

En los trabajos documentales que exploraban temadticas relativas al golpe de estado y la
dictadura el vuelco habia sido hacia las vivencias personales de los hijos de las victimas. Mi vida con
Carlos (2009) de German Berger; El edificio de los chilenos (2010) de Macarena Aguild y El eco de las
canciones (2010) de Antonia Rossi narraban desde la intimidad y la reflexividad de la experiencia. El
relato autobiografico de los descendientes de una generacidn truncada se abria paso a través de

recuerdos, imagenes, documentos y poesia para actualizar una tematica que adquiria en sus historias
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una profundidad y emotividad inusitadas. Eran narraciones complejas y matizadas, que no omitian el

conflicto ni las paradojas.

Mi vida con Carlos (2009) es un viaje al encuentro de un padre ausente. El director, German
Berger, parte en busqueda de Carlos Berger, asesinado en 1973 por un operativo militar llamado la
Caravana de la Muerte. El realizador plantea su proyecto filmico como un medio de reconstruccion
de la vida de su progenitor y de su propia historia. Mientras vemos las imagenes del desierto en el
que se presume fueron lanzados los restos de Carlos y luego unas imagenes en ralenti de un joven
corriendo hacia el mar, la voz en off del director introduce el documental: “La primera vez que te vi
fue en esta imagen de super 8. Nunca vi tu cuerpo en movimiento, o mas bien, no lo recuerdo. No
podia recordarte porque nadie me habld nunca de ti. Tenia un afio cuando te mataron y tu tenias
treinta. Cuando yo cumpli los treinta afios me di cuenta de lo joven que eras, de lo mucho que te

faltaba por vivir. Quise saber quién habias sido”.

Las Unicas imagenes en movimiento que existen del padre desaparecido las veremos
reiteradamente a lo largo de la pelicula, en cdmara rapida, cdmara lenta, congeladas. El cuerpo de
Carlos vuelve a la vida durante algunos segundos gracias a la materialidad filmica. Es un instante
magico en que su fantasma se personifica. El super 8 ha capturado lo efimero y se convierte en un

medio de conocimiento de la figura ausente. La evocacidn es poética y dramatica a la vez.

Por otra parte, El edificio de los chilenos (2010) de Macarena Aguilé aborda un tema poco
conocido en la historia de Chile. Los militantes del Movimiento de lzquierda Revolucionaria (MIR)
gue debieron partir exiliados a Europa en 1973 fueron convocados a regresar al pais a finales de los
afos setenta para participar en la resistencia contra Pinochet. En este contexto surge un proyecto
para dejar a los hijos de los revolucionarios resguardados en un hogar comunitario. Sesenta menores
—entre ellos la directora del documental— vivieron juntos en Bélgica y luego en Cuba, a cargo de un
grupo de militantes del MIR que cumplian el rol de educadores y que fueron llamados sus “padres
sociales”. Este proyecto estaba orientado sobre todo a permitir el regreso de las mujeres del partido,

que desearan acoplarse a la lucha en Chile.

En tercer lugar, Antonia Rossi explora con su filme El eco de las canciones (2010) el mundo
del exilio, la pertenencia y el retorno, desde una perspectiva onirica, poética y fragmentaria. Su
trabajo tiene una interesante experimentacidon con el montaje y las diferentes texturas de la imagen.
La realizadora, que nace en Roma en 1978, regresa diez afios después con su familia a Chile. En la
pelicula retoma elementos de su historia de vida, que mezcla con los relatos de otras personas de su
misma generacién que vivieron el exilio. A partir de los diversos testimonios crea un personaje

principal, Ana, narradora en primera persona del documental.
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La directora construye un innovador relato sobre la memoria, basado en retazos de suefios,
imagenes, musica, pensamientos y sensaciones: una retahila saturada de color, movimiento y sonido.
La narracién es mas cadtica que lineal, lo que nos evoca la forma en que recordamos. El
posicionamiento es desde una subjetividad diferente a aquella de las otras dos peliculas, en el
sentido de que hay un cierto distanciamiento del lugar desde el que se narra. El registro se aleja del

realismo para indagar en una pulsidén que remite mas bien a la exploracidn del inconsciente.

Estos documentales contemporaneos hablan de la historia de Chile a partir de las
experiencias personales de una generacidon de nuevos directores que tienen hoy entre treinta y
cuarenta anos. Los cineastas son hijos de padres que tuvieron una militancia de izquierda,
caracteristica que marcé el destino de sus familias ya sea por la muerte de uno o mas de sus
miembros (Mi vida con Carlos) o por la dispersion sufrida por el exilio y el desarraigo (E/ edificio de
los chilenos, El eco de las canciones). Las tres peliculas no se centran en los hitos histdricos, en el
acontecimiento, sino que expresan la relacidn personal de los realizadores con los hechos. Si bien
abordan tematicas politicas, lo hacen desde un posicionamiento donde coexisten voces disonantes y
temporalidades complejas. Es un cine que no juzga sino que pone de relieve que los limites entre el
bien y el mal son problematicos, que el pasado no concluye y que la verdad no radica tanto en

probar hechos sino en capturar el animo y el tenor de los afectos.

La narracidon es en primera persona y ahonda en historias, sentimientos y anécdotas
individuales. Documentos como videos familiares en super 8, 16 mm y digital, fotografias, dibujos
infantiles y cartas son el componente esencial de estas historias. Imagenes y objetos se constituyen
en huellas visuales y construyen un relato que en algunos momentos se vuelve fragmentario por la
diversidad de medios narrativos. El clasico concepto de material de archivo eclosiona en estas
narrativas: los documentos no ilustran, sino que contribuyen a ampliar el sentido, a crear nuevas

relaciones y conexiones y a materializar lo que es singular.

En 2011 publiqué para una revista francesa el articulo Documentales sobre la memoria
chilena: aproximaciones desde lo intimo (Bello, 2011a). Por ese entonces comenzaba a cursar el
Doctorado en Artes y Educacion de la Universidad de Barcelona, pero aun no habia logrado conectar
mi proyecto de doctorado con mi recorrido previo centrado en el analisis del cine de la dictadura.
Para escribir el articulo entrevisté a Antonia Rossi, la directora de E/ eco de las canciones (2010). De
las tres peliculas que analicé, su relato era el que mas me habia interesado: por la libertad de
experimentacion, la mezcla de lenguajes y de voces y una apertura de la estructura narrativa que me

intrigd.
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Nos dimos cita en el Café Utopia del barrio Lastarria en Santiago y en esa conversacion en
que yo iba mas bien a preguntarle acerca de sus referentes filmicos para construir el relato, ella cité
los estudios sobre cine de Deleuze, La imagen-movimiento (2012) y La imagen-tiempo (2010). Yo no
habia leido aun nada del autor, pero no me atrevi a decirselo. En mi paso por Toulouse intenté varias
veces comenzar La imagen-tiempo, pero me parecié demasiado abstracto y filoséfico y finalmente lo
dejé. Me sorprendid lo que me contaba Antonia ese dia en el café. No entendia cdmo habia podido
basarse en un fildsofo para construir un relato tan sensorial y onirico. En la entrevista, Rossi explicd

su vinculacion con el autor:

Lei mucho a Deleuze y me llamaba la atencidn la construccién de subjetividad que él hacia.
Esta construccion muiltiple, donde no existe un sujeto, y el tema de los sistemas de
resistencia, que para mi es algo muy importante dentro de cualquier cosa que yo hago.
Suena fuerte hablar de ignorancia, pero creo que a veces no hay un entendimiento de las
nuevas formas de mostrar. O sea también esta cosa que tu dices, que no sea lineal, que la
pelicula te agarre y te remueva, para mi son construcciones mentales, formas de mirar el

mundo, de entenderlo, y eso es muy politico (Bello, 2011b).

La interpretacion que Rossi hizo de Deleuze quedd resonando en mi y pensé que debia
retomar esas lecturas. Ahora el autor es un pilar de esta investigacidn, especialmente su teoria sobre
la imagen-tiempo en tanto creadora de pensamiento y memoria. Al comenzar a planificar mi
proyecto de doctorado lo Unico que tenia claro es que queria trabajar con un grupo de jovenes
nacidos en democracia sobre la memoria de la dictadura militar chilena a través de la imagen. Este
proceso coincidié con la inauguracion del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos en Santiago
en 2010 y pensé que aquel lugar del recuerdo, en que se narran las violaciones a los derechos
humanos ocurridas en Chile entre 1973 y 1990, seria el contexto ideal para situar un encuentro

pedagdgico-investigativo.

Cuando empecé a documentarme acerca del origen y la evolucién de los estudios sobre la
memoria histdrica -para definir desde dénde posicionarme- constaté que por muchas décadas el
interés de la academia habia estado centrado en la definicion del concepto de memoria y en las

maneras de poder diferenciar los estudios de la memoria de los estudios histdricos.

No obstante, hacia finales del siglo XX los estudios sobre la memoria se fueron constituyendo
como un drea tedrica con cierta independencia dentro de las ciencias sociales y han estado
vinculados principalmente a algunos paises que vivieron genocidios, guerras y dictaduras durante el
siglo pasado como Francia (Primera y Segunda Guerra Mundial), Alemania, Israel y Estados Unidos

(La Shoah), Sudéfrica (Apartheid), Espafia y los paises del Cono Sur (dictaduras) (Huyssen, 2003). Si
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bien Huyssen realiza esta lista de paises a modo de ejemplo, lo cierto es que los estudios de la
memoria se han expandido hacia otras geografias como Camboya, Laos o Ruanda, y se han mezclado
con otras areas de interés como los black studies del mundo anglosajén que se centran en tematicas

de esclavitud y segregacion racial a lo largo de la historia.

Las ocho corrientes tedricas sobre la memoria que distingui en mi indagacion son las

siguientes:

1. La teorizacidén acerca del concepto de memoria:

¢Qué es la memoria? ¢ Cudl es su relacidn con la historia? ¢ Qué diferencia a la memoria individual de
la memoria colectiva? {Cual es la frontera entre recuerdo e imaginacion histdrica? (Bergson, 2012;

Nietzsche, 2003; Halbwachs, 1997; Ricoeur, 2000; Said, 2000; LaCapra, 1996; Traverso, 2006)

2. Los espacios de memoria y los procesos nacionales de reparacion:

¢Ddénde recordamos? ¢Qué tipos de espacios de rememoracidon han creado las sociedades? ¢ Qué
discursos vehiculan estos lugares? (Nora, 1984; Young, 1993; Gillis, 1996) ¢Cémo han reparado
simbdlicamente los gobiernos democraticos a las victimas y sus familias? ¢ Cudl ha sido la actuacidn
de la justicia? ¢Qué estrategias ha utilizado la sociedad para instaurar una memoria no-oficial?

(Vinyes, 2011; Stern, 2006; Richard, 2001; Verdugo, 1990; Lessa, 2013)

3. Los testimonios de las victimas:

¢CAmo vivieron las victimas el cautiverio, la tortura, las desapariciones de sus familiares? ¢ Cdmo se
articula el testimonio y cudles son sus vacios? (Agamben, 2003; Levi, 1997; Semprun, 1997; Agger y

Buus Jensen, 1996; Felman & Laub, 1992)

4. La saturacién de la memoria y del testimonio:

Criticas a las sociedades memorialisticas. ¢ Puede un exceso de testimonios y memoria generar un
efecto de anestesiamiento? ¢Son siempre pertinentes e incuestionables los testimonios de las

victimas? (Sarlo, 2005; Todorov 1995, 2009; Robin, 2003; Vinyes, 2011)

5. Los actos de memoria:

Los actos y trabajos de memoria (Bal, Crew & Spitzer 1999; Jelin 2002; LaCapra, 1996; Urry 1996) La
memoria dilematica (Frenkel, 2007; Ellsworth 2005a); ¢Qué es la postmemoria? (Hirsch, 2012);

Relaciones entre historia, experiencia e identidad (LaCapra, 2006).
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6. Las pedagogias de la memoria:

¢Qué hay que ensefar a las nuevas generaciones sobre el pasado? (Dussel, Finocchio & Gojman,
2003) Desafios y problematicas de la transmision de este tipo de contenidos educativos a nifios y
jovenes (Carvalho, Lorenz, Marchesi & Mombello, 2004; Demasi, 2004) ¢ Cdmo se ha abordado en los
diferentes paises de América Latina a nivel curricular la ensefianza de la memoria? (Nader, 2010;
Azua, 2010; Magendzo, Toledo & Gazmuri, 2010; Trinidad, 2004; Debattista, 2004; Reyes, 2004;
Ramirez, 2010 ) ¢ Qué experiencias pedagdgicas existen en torno a la ensefianza de la memoria a las
nuevas generaciones en América Latina? (Seibert, Bronfman & Johnson, 2010) ¢Cémo abordar la
pedagogia en memoriales, museos y centros de memoria? (Alegria, 2010; Raggio, 2011; Magendzo,
Toledo & Veneros, 2009; Chyrikins, 2011) ¢Cual es el valor pedagdgico y cultural de pensar la

memoria de manera abierta? (Ellsworth, 2005a)

7. Las relaciones entre arte y memoria:

¢Como se ha abordado la memoria desde el arte? éCodmo el arte produce memoria u olvido?
(Bennett, 2005; Young, 2002) ¢ En qué medida el arte permite transformar el trauma? (Pollock, 2013)
Relaciones entre fotografia y memoria (Hirsch, 1999, 2012; Ewald, Hyde & Lord, 2012; Sontag, 2010)
Las ficciones literarias sobre la memoria en América Latina (Avelar, 1999); Cine y dictadura (Ibafiez &
Anania, 2010; Feld & Stites Mor, 2009) ¢ Es posible recordar a través de la imagen? (Didi-Huberman,

2004)

8. Memoria, duracion y cine:

¢A través de qué mecanismos el cine permite actualizar la memoria? ¢ Qué relaciones se tejen entre

imagen, tiempo y memoria? (Deleuze, 2010; Colman, 2011; Rushton, 2012; Rizzo, 2012)

De las ocho corrientes tedricas principales dentro del campo de los estudios de la memoria
que distingui, profundicé en aquellas que localizan en un lugar central al espectador, al sujeto que ve
y conoce sobre el pasado, y en aquellas que se centran en la imagen, en cuanto creadora de
memoria(s). Durante la construccion del posicionamiento filosdéfico, la metodologia y el método de
trabajo con los jovenes transité desde la memoria entendida como un concepto ¢ qué es la memoria?
a la memoria como relacién écdmo podemos generar un encuentro para reactivar y actualizar
nuestro vinculo con el pasado?. Esto deriva del ejercicio de pensar ¢quiénes recuerdan? ¢como
recuerdan? ¢{qué recuerdan y con quiénes? pero implica también demandarse ¢cual es el rol de las
imagenes dentro de este proceso? y ¢en qué medida la creacién de un cierto tipo de imagenes

permite actualizar los conocimientos y la experiencia acerca del pasado histérico?
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Las ideas de Deleuze (2010) sobre la memoria, el tiempo y el cine
desarrolladas en La imagen-tiempo -mencionadas por Rossi en nuestra entrevista- comenzaron a
articularse como uno de los ejes tedricos de la investigacion. El autor desarrolla una filosofia del cine
que se ha sustentado por si misma y que ha sido muy influyente en el campo de la teoria de la
imagen. Deleuze recupera los planteamientos acerca de la memoria desarrollados por el filésofo
Bergson a finales del siglo XIX para fundamentar su investigacion acerca de cdmo el cine es capaz de

generar pensamiento y relaciones espacio-temporales que le son propias.

Bergson (2012) en Matiére et mémoire fue uno de los primeros pensadores en proponer una
teoria sobre la memoria que conectara elementos filosdficos y psicoldgicos para indagar acerca de
las maneras en que los sujetos recuerdan. Bergson no se interesaba por los vinculos entre memoria e
historia sino por la cualidad subjetiva de la conciencia y del recuerdo. Un siglo mas tarde Deleuze
retomaria las teorias bergsonianas para fundamentar sus planteamientos sobre el cine. Bergson
aspiraba a superar el dualismo existente entre representaciéon y materia que prevalecia en el
pensamiento de su época con respecto a la percepcidn. Las nociones no-representacionales de la

imagen abordadas luego por Deleuze tienen su base en este origen tedrico.

Deleuze (2010) sefiala que una de las maximas transformaciones tedricas introducidas por
Bergson es su postura de que "el cerebro no era mas que una desviacién, un vacio, nada mas que
vacio, entre una excitacion y una respuesta” (p. 278). Lo que es fundamental dentro del pensamiento
de Bergson es la actualidad y la virtualidad de la percepcidn. Deleuze retoma esta idea para asegurar
que: "todo momento de nuestra vida ofrece, pues, estos dos aspectos: es actual y virtual, percepcion
de un lado y recuerdo del otro" (p. 11). Deleuze explica que la memoria funcionaria como una

especie de membrana que hace presentes entre si el afuera y el adentro:

Pues la memoria ya no es ciertamente la facultad de tener recuerdos: ella es la membrana
que, de los modos mas diversos (continuidad, pero también discontinuidad, envoltura, etc.),
hace corresponder las capas del pasado y los estratos de realidad, unas emanando de un
adentro siempre ya ahi, los otros adviniendo de un afuera siempre venidero, ambos

socavando un presente que no es mas que un encuentro (p. 227).

Es esta cualidad de actual y virtual de nuestra percepcion la que nos permite conectar los
afueras y los adentros, asi como las diferentes temporalidades. Para Deleuze (2010), la imagen
virtual o recuerdo puro no es un estado psicoldgico, sino que existe fuera de la conciencia, en el

tiempo:

21



Si preguntamos "donde" va a buscar la conciencia estas imagenes-recuerdo, estas imagenes-
suefio o ensofiacion que ella evoca segun sus estados, nos vemos devueltos a las puras

imagenes virtuales de las que aquéllas no son sino modos o grados de actualizacion (p. 112).

Deleuze (2010) analiza la obra del director francés Alain Resnais y lo describe como el
cineasta de la memoria por excelencia porque hace cohabitar de manera compleja el presente y el
pasado dentro de sus filmes a través de una membrana polarizada "que no cesa de poner en
comunicacion o de intercambiar afueras y adentros relativos" (p. 274). Para Deleuze “no hay
presente que no esté poblado por un pasado y un futuro, no hay un pasado que no se reduzca a un

antiguo presente, no hay un futuro que no consista en un presente por venir” (p. 60).

Basado en Bergson, el autor argumenta que nunca hay que perder de vista que el tiempo no
es lineal, sino que siempre se generan solapamientos, relaciones y actualizaciones entre las
diferentes temporalidades de la experiencia. El autor analiza cémo en ciertos filmes donde hay un
tratamiento complejo del tiempo -como los de Resnais- emerge la imagen-tiempo, que tiende a
difuminar los limites entre lo subjetivo y lo objetivo, otorgando un mayor valor narrativo a la

descripcidn visual que a las acciones:

Se cae en un principio de indeterminabilidad, de indiscernibilidad; ya no se sabe qué es lo
imaginario o lo real, lo fisico o lo mental en la situacidn, no porque se los confunda sino

porque este saber falta y ni siquiera cabe demandarlo (p. 19).

El video Genocide Project (2014) de Eduardo Gémez que comentamos con Jordi en el museo,
asi como las peliculas que habian servido como "llamado" para mi acercamiento a las tematicas
relativas a la dictadura tenian la particularidad de que concebian al tiempo como algo complejo. No
s6lo ofrecian respuestas sobre una tematica, sino que planteaban nuevas preguntas. Algo ocurria en
el espacio intermedio situado entre el filme y el espectador que hacia que éste se removiera, que
actualizara sus percepciones sobre un hecho, y que adquiriese un rol mas activo dentro del proceso

de visionado.

Lo que me habia ocurrido al confrontarme a El eco de las canciones (2010), la pelicula de
Antonia Rossi, tenia que ver con la potencialidad expresiva de la imagen, con su facultad para crear
realidades complejas y ambiguas a la vez. El pensamiento vehiculado por la cdmara en este filme no
tenia comparacién con una narracién lineal e historicista. La comunicacion que ocurria a partir de
este relato era tangible y efimera a la vez. Y estaba relacionada con una construccién de la realidad
hecha a partir de un montaje especifico, el lenguaje filmico relacionaba las imagenes con las palabras

de una manera particular y la subjetividad iba mas alla de el punto de vista de una realizadora. El cine
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tenia aqui la facultad de construir una subjetividad propia. Rossi habla de "construcciones mentales"
y "formas de mirar el mundo" que son particulares, donde no existe un Unico sujeto, sino una

multiplicidad de subjetividades que se conectan en un relato.

Crear un espacio para ver y hacer imagenes con los jévenes en el museo tenia que ver con
indagar en la experiencia del presente de los jovenes en este espacio para crear relatos que
conectaran tiempos y subjetividades de manera dinamica. El presente de este encuentro tendria la
potencialidad de generar multiples conexiones y derivas tematicas. A partir de una exploracion de los
transitos de los participantes por las narrativas de la exposicidon, necesariamente se producirian
conexiones con otros relatos sobre el pasado, con imagenes de su cultura visual, con experiencias
familiares. Es asi como el presente se volveria complejo, como una gran red de relaciones de

imagenes y conceptos vinculados a experiencias propias y de otros, a imagenes virtuales y actuales.

La figura de la membrana que describe Deleuze es util para imaginar los encuentros,
desplazamientos y fracturas que se irian produciendo en el encuentro. La membrana seria este punto
de contacto e intercambio entre las imdagenes virtuales del pasado y los estratos de realidad del
presente al entrar los participantes en relacién con la cultura material del museo e ir compartiendo
su experiencia con el grupo. El concepto de actualizacién permite reforzar la idea de la memoria
como un encuentro productivo. El trabajo pedagdgico e investigativo en el museo para mi sdlo tenia
sentido si permitia pensar e imaginar las narrativas sobre la dictadura desde visiones fluctuantes, en
tensidon, en movimiento. A través de este enfoque se podrian superar los limites meramente
ideoldgicos y las opiniones basadas en lugares comunes para desarrollar un pensamiento nuevo, de

manera colaborativa.
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Primera Parte: Perspectiva teorica

25



26



cARfTULOl

Marco tedrico: Imagen deleuziana, pedagogias de
la imagen y espacios transaccionales

Figura 3: Cartogrdfia realizada durante el trabajo
de campo con los jovenes. Imagen de la

documentacion visual de la investigacion.
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El marco tedrico de esta tesis se construye a partir de la necesidad de definir un trabajo
pedagdgico e investigativo en torno a la memoria con jévenes situado en el presente. El punto de
partida para la planificacidn de la investigacion ha sido un posicionamiento tedrico que concibe a la
memoria no como un concepto o una acumulacion de datos y lecturas sobre el pasado, sino como un

acto situado en el presente encarnado en sujetos corporeizados.

Para Deleuze (2010) la memoria puede ser entendida como una conducta, propone que "sdlo
en el presente nos construimos una memoria, y lo hacemos para servirnos de ella en el futuro,
cuando el presente sea pasado" (p. 77). La membrana que hace corresponder los tiempos y los
estratos de realidad actuales y virtuales se situa siempre en el presente de un encuentro. Bal (Bal,
Crew & Spitzer, 1999) sefiala que la memorializacién cultural debe ser entendida como actividades
que ocurren en el presente en las cuales el pasado es constantemente modificado y re-escrito, y que
estos actos sobre el pasado inscritos en el presente estan a su vez dando forma al futuro. Enfatiza la
dimensidn activa y performativa de estos actos de memoria: “la memoria cultural no es simplemente
algo de lo que uno es portador, sino algo que uno actua” (p. vi). En este sentido, para la autora la

memoria debiera ser vista como activa y no puede ser relegada a un ambito meramente individual:

La necesidad de que haya una segunda persona que actue como testigo de un pasado
doloroso y evasivo confirma que la memoria no puede ser confinada a la psique individual,

sino que se constituye en la cultura donde vive el sujeto traumatizado (p. x).

La nocién de "actos de memoria" dialoga con el posicionamiento de Jelin (2002) quien

entiende la memoria como un quehacer transformador:

¢Por qué hablar de la memoria como trabajo? El trabajo como rasgo distintivo de la
condicién humana pone a la persona y a la sociedad en un lugar activo y productivo. Uno es
agente de transformacion, y en el proceso se transforma a si mismo y al mundo. La actividad
agrega valor. Referirse entonces a que la memoria implica 'trabajo' es incorporarla al

guehacer que genera y transforma el mundo social (p. 14).

En la misma linea de pensamiento, Urry (1996) propone que en materia de memoria es
necesario ir hacia el estudio de las practicas, hacia la indagacién de los mecanismos precisos a través
de los cuales ocurren los procesos de rememoracion en distintas sociedades, enfatizando la
necesidad de centrarse en situaciones concretas que superen los enfoques ideoldgicos. Para ello
invita a los investigadores a poner el énfasis en cdmo ocurre el proceso del recuerdo en contextos de

aprendizaje especificos, no sdlo a nivel de las ideas, sino también de los cuerpos, no sélo en términos
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ideoldgicos, sino también de las practicas, no sdlo a partir de imagenes, sino de sujetos inmersos en

una relacién en devenir.

Las ideas de Deleuze (2010), Bal (Bal et al., 1999), Jelin (2002) y Urry (1996) acerca de una
concepcion activa, intersubjetiva y transformadora de la memoria me sirvieron como base para
pensar la investigacion como un proceso situado en el presente que explora el pasado para
conocerlo, pero también para volver a narrarlo y reconfigurarlo. La investigacion fue concebida como
una manera de procesar con un grupo de jévenes -a través de la pedagogia en torno a la imagen- la

herencia traumatica de la dictadura.

El modelo conceptual para la tesis derivado de una concepcidn activa de la memoria situada
en el presente se articula en torno a tres ideas principales: una nocién deleuziana de la imagen
basada en la imagen-tiempo; una pedagogia critica y dilematica de la imagen y un concepto

transaccional de la pedagogia basado en la colaboracidn con jévenes.

Hacia una concepcion deleuziana de imagen

La imagen ha sido central en las diferentes etapas de esta investigacidn. Fue un llamado para
acercarme al tema de la memoria de la dictadura chilena y para pensar en una investigacién donde el
ver y hacer imdagenes permitiera el acceso de un grupo de jovenes al Museo de la Memoria y los
Derechos Humanos en Chile. La nocidn de imagen que ha guiado filosdfica y epistemoldgicamente

este trabajo es aquella desarrollada por Deleuze (2010) basandose en la imagen cinematografica.

A través de las lecturas y de la construccion y el desarrollo del proceso de investigacion fui
transitando desde una comprension mas representacional de la imagen hacia una vision no
representacional de ésta. De entenderla inicialmente como algo que pretende dar cuenta de una
realidad, luego cobraria fuerza la idea de la imagen como una realidad en si misma, como algo que
crea pensamiento, que remueve al que mira y que provoca cambios. He desglosado las cinco

caracteristicas que definen la esencia de la imagen deleuziana.
1. Laimagen no es una representacion:

Lo fundamental en el concepto de imagen desarrollado por Deleuze (2010, 2012) es que para él
ésta no es una imitacion o una mimesis de otra cosa. Propone que el cine construye unidades y

operaciones con significado propio. Deleuze se distancia del cine narrativo clasico y aboga por un
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cine que cree imagenes abiertas, donde se invente una nueva relacién de las cosas a través de un "ir

y venir entre la palabra y la imagen" (p. 326).

Rushton (2012) profundiza en la cualidad no representacional de la imagen deleuziana: "una
imagen no es una representacion o una copia secundaria de algo" (p. 3). El autor sostiene que en sus
estudios sobre cine, La imagen-movimiento (2012) y La imagen-tiempo (2010), Deleuze hace los
analisis de las peliculas en términos de las imagenes que los filmes han creado y no en relacién a lo
que estas imagenes representan. Dice que su esfuerzo estad centrado en responder preguntas como
"¢Qué ha hecho el cine? ¢Qué puede hacer el cine? o ¢En qué podria convertirse el cine?" (p. 1).
Deleuze (2010, 2012) se refiere entonces a lo que estas imagenes producen en el que las mira, cdmo
afectan su manera de percibir y aprehender las cosas y de qué otras maneras podrian afectarlo. La
imagen es siempre una realidad, pero también una posibilidad de ser otra cosa. Existe, por lo tanto,

una apertura hacia el futuro.

Al mismo tiempo que niega su finalidad mimética, Deleuze (2010, 2012) intenta clasificar las
imagenes y sus signos para entender qué tipo de pensamiento crean diferentes peliculas. Pero tal
como sefiala Colman (2011) "no busca dar cuenta de la imagen en base a 'codificaciones' o

m

'semejanzas'™ (p. 103) sino a través de la imagen entendida como un proceso. "El recuento de

Deleuze describe la constitucidon politica de una imagen, la ontologia de una imagen, y cédmo,
después de mirar repetidamente una imagen, el participante nota que nunca es la misma" (p. 103).
En este sentido, Colman nos propone ver los anadlisis de Deleuze como una filosofia de la imagen
centrada en el devenir-imagen, en la imagen en cuanto proceso, como algo que se reconfigura

constantemente.

2. La imagen genera pensamiento:

Deleuze (2010) no busca hacer una definicidon acabada del concepto de imagen. Para él la

pregunta central no seria équé es la imagen? sino {qué hace una imagen? Para el autor un
concepto -como el de imagen- estd basado en la multiplicidad y por lo tanto no debe

entenderse como un sistema cerrado. Deleuze & Guattari (2011) postulan lo siguiente:

Encontramos por doquier el mismo estatuto pedagdgico del concepto: una multiplicidad, una
superficie o un volumen absolutos, autorreferentes, compuestos por un numero

determinado de variaciones intensivas inseparables que siguen un orden de proximidad, y
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recorridos por un punto en estado de sobrevuelo. El concepto es el perimetro, la

configuracidn, la constelacion de un acontecimiento futuro (p. 37).

El concepto de imagen es multiple, tiene una historia y Deleuze (2010, 2012) pretende
delinear el perimetro del tipo de pensamiento que generan ciertas peliculas a través de las imagenes
que crean. Lo que le interesa al autor es lo que estas imagenes hacen, lo que son capaces de
provocar, cdmo nos invitan a pensar de una manera diferente. Dice Deleuze (2010) que "la esencia
del cine, que no es la generalidad de los films, tiene por objetivo mas elevado el pensamiento, nada
mas que el pensamiento y su funcionamiento” (p. 225). Y es que el cine tiene para él la facultad de

transformar algo que sdlo era posibilidad en potencia.

Rizzo (2012) explica que en términos deleuzianos, "una pelicula no representa un tipo de
pensamiento: un filme articula un tipo de pensamiento" (p. 159). Las imagenes generan conexiones,
activan pensamiento y cambian nuestras maneras de ver el mundo y de interactuar con él. En
definitiva, las imagenes contribuyen a crear el mundo. Propone Deleuze (2010) que "la imagen
cinematografica debe tener un efecto de choque sobre el pensamiento, y forzar el pensamiento a

pensarse él mismo y a pensar el todo" (p. 212).

Deleuze (2010) insiste en que el mundo no es algo externo que estd esperando ser
representado. No podemos separar el pensamiento de la vida, o el acto de pensar el mundo del
mundo en si mismo. Como cualquier otra forma de vida, el pensamiento crea sus propios mundos.
Siguiendo al autor, al preguntarnos cdmo funcionan las imagenes, no debiera interesarnos saber en
qué medida son parecidas o verosimiles en relacién a un mundo exterior. Rushton (2012) destaca
que lo que importa es "el tipo de cosas que el cine es capaz de hacer, qué tipo de significados y
sensaciones y efectos puede erigir" (p. 2). Si bien Deleuze desarrolla su teoria filoséfica en torno a la
imagen a partir del cine, sus ideas seran aplicadas en esta investigacion a la imagen fija. De esta
manera, se podra repensar el rol de la fotografia y de las narrativas visuales en los procesos de

memoria.

3. La subjetividad es un elemento de la imagen:

Para Deleuze (2010) el espectador y la imagen no son elementos que se excluyen. La
subjetividad es un componente de la imagen. La descripcién visual puede tener tanta fuerza que
termine creando lo real y afectando al sujeto. Se podria decir que hay una interseccidon entre las
imagenes y nuestra percepcion de ellas. Tal como sefala Colebrook (2002) "no comenzamos como

sujetos que luego tenemos que conocer un mundo; hay experiencia y de esa experiencia formamos
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una imagen de nosotros mismos como sujetos diferenciados" (p. 74). Colman (2011) sostiene que
este acercamiento a la subjetividad se desmarca de las visiones fenomenoldgicas de la percepcion,

acerca de cdmo damos sentido en los actos de ver. Dice la autora:

En vez de seguir la posicion fenomenoldgica (como Merleau-Ponty o Husserl) de que
tenemos conciencia de algo, Deleuze sigue la posicién de Bergson, que es radicalmente

opuesta a la fenomenologia, y que 'me' describe como un elemento de la imagen (p. 78).

Para Deleuze (2010, 2012) la camara tiene muchas funciones y son sus modos de ver los que
construyen realidades. La conciencia cinematografica no es el espectador o el protagonista: es la
camara. Dice Colman (2011) acerca de Deleuze (2010, 2012) que la cdmara genera un modo
particular de ver y que las imagenes que crea son luminosas en si mismas, a "diferencia de un sentido
fenomenoldgico donde se siente la iluminacidn de algo" (p. 76). En la misma linea de pensamiento,
Rushton (2012) sefiala que las personas "no debieran creer que los pensamientos son de ellos, que
de alguna manera poseen sus pensamientos y que estos sélo ocurren porque ellos los tienen" (p. 9).
Siguiendo la légica de Deleuze (2010, 2012), Rushton explica que los pensamientos no se originan en
nuestro interior, en nuestra mente, sino que "son producto de las sensaciones, los objetos y los

eventos con los que entramos en contacto” (p. 11).

Nos somos el origen de las imagenes sino que nuestra subjetividad es parte de ellas. Para
Rushton (2012), "lo que podemos llamar imagenes ocurre como una combinacion de las cosas y
nuestra capacidad de comprensidon de éstas" (p. 11). Lo que es relevante de esta relacidn entre
subjetividad e imagen es que la imagen es capaz de provocarnos cosas que no esperabamos, que no
conociamos. La imagen puede tomarnos por asalto y hacernos ver el mundo -y a nosotros mismos-
de nuevas maneras. Para Rushton (2012), "cuando miramos una pelicula, somos capaces de
encontrarnos con cosas con las que nunca nos habiamos encontrado antes. En otras palabras, en el

cine somos capaces de encontrarnos con lo que es genuinamente nuevo" (p. 11).

4. La imagen provoca conexiones afectivas:

La imagen tiene la facultad de generar pensamiento a partir de conexiones que no son
necesariamente racionales sino que estan vinculadas con los afectos. Deleuze (2010) propone que la
imagen genera conexiones afectivas. Para el autor los afectos se diferencian de las emociones y de

los sentimientos. Deleuze & Guattari (2011) seiialan que el afecto "no es el paso de un estado vivido
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a otro, sino el devenir no humano del hombre" (p. 174). Para ellos "los afectos ya no son
sentimientos o afecciones, desbordan la fuerza de aquellos que pasan por ellos" (p. 165). Es asi como
los afectos son experiencias no-conscientes de intensidad y son algo que precede a la voluntad. Por
lo tanto, no estan ligados a las biografias, a las identidades de las personas o a las subjetividades,

sino que son impersonales, son fuerzas que emergen ante ciertos estimulos.

Para Colebrook (2002) los afectos "son experiencias sensibles en su singularidad, liberadas
de los sistemas de representacion organizados" (p. 3). Deleuze (2010) sostiene que el cine tiene la
capacidad de crear afectos que son impersonales, que contienen y desbordan elementos de las

subjetividades en juego. Para Colebrook (2002) esta creacion de afectos impersonales:

Permite que el arte diseccione el orden de la experiencia cotidiana. El afecto, tal como es
presentado en el arte, interrumpe los vinculos cotidianos y obstinados que hacemos entre las
palabras y la experiencia (...) El arte no es acerca de la representacion, los conceptos o el
juicio; el arte es el poder de pensar en términos que no son tan cognitivos o intelectuales,

sino afectivos (tiene que ver con el sentimiento y la experiencia sensible) (p. 3).

Rizzo (2012) seiiala que el cine, a través de las interacciones afectivas que producen sus
imagenes, genera sensaciones y devenires. Y explica que desde Deleuze, la experiencia de ver una
pelicula no debe pensarse como algo que se basa en los procesos de identificacion: "No es que los
asuntos de identificacidon se abandonen por completo; mas bien son re-aproximados desde la idea de

las conexiones afectivas entre el filme y el que lo ve" (p. 7).

Gregg & Seigworth (2010) explican que no existe un estado puro o un estado original para el
afecto: "El afecto surge en lo que esta in-between, en las capacidades para actuar y ser actuado" (p.
1). Lo encontramos en las intensidades que pasan de cuerpo a cuerpo (cuerpos humanos, no-
humanos, partes de cuerpo, etc.). Son fuerzas vitales que nos pueden conducir hacia el movimiento y
el pensamiento. Los afectos también renuevan un interés hacia lo corporal. Pensar en términos
afectivos significa prestar atencidn al rol de nuestro cuerpo cuando nos exponemos a las imagenes.
Rizzo (2012) explica que "los afectos provocan cambios desde un estado corporal hacia otro y nos
hacen conscientes del aspecto temporal del cuerpo" (p. 15). El afecto no es algo que podamos filtrar,
es algo que nos sucede y nos permea. Colebrook (2002) postula que "el afecto es intensivo porque
nos ocurre, nos atraviesa; no se puede objetivar ni cuantificar como una cosa que percibimos y de la

gue somos conscientes"” (p. 39). La autora destaca que, segun Deleuze (2010), uno de los méritos de
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la imagen cinematografica es que "produce nuevas posibilidades para el ojo humano y la percepcién;

crea nuevos afectos" (p. 53).

5. La imagen puede crear sistemas abiertos:

La ultima caracteristica que quisiera destacar acerca de las cualidades de la imagen para
Deleuze (2010, 2012), es la facultad que ésta tiene para crear sistemas de pensamiento que son
abiertos. Sin embargo, hay que enfatizar que no todas las imagenes lo hacen. De hecho el problema
es que siempre se corre el riesgo de que las imagenes refuercen ciertos tdpicos, opiniones o lugares

comunes:

Por un lado la imagen no cesa de caer en el estado de tdpico; porque se inserta en
encadenamientos sensoriomotores, porque ella misma organiza o induce estos
encadenamientos, porque nunca percibimos todo lo que hay en la imagen, porque ella esta
hecha para eso (para que no percibamos todo, para que el tépico nos oculte la imagen)

(Deleuze, 2010: 36).

Colman (2011) sostiene que la metodologia de Deleuze en sus estudios sobre cine muestra
cémo funciona o podria funcionar un sistema abierto, pero que también "describe cémo hay muchas
peliculas que sucumben y terminan siendo sistemas cerrados que reproducen clichés e imagenes
estaticas" (p. 18). Si bien la imagen tiene una cierta tendencia a reproducir estereotipos, su
potencialidad radica en producir transformaciones, y es a eso a lo que hay que apostar. Para la
autora, en un sistema visual abierto, los conceptos se relacionan con circunstancias mas que con
esencias: "es un sistema basado en un proceso de construccién de conceptos, un proceso de final

abierto" (p. 22).

Deleuze (2010) enfatiza que en ocasiones es necesario agregar elementos a la imagen y otras

veces hay que enrarecerla para darle mayor riqueza:

A veces se necesita restaurar las partes perdidas, reencontrar todo lo que no se ve en la
imagen, todo lo que se sustrajo de ella para hacerla "interesante". Pero a veces, por el
contrario, hay que hacer agujeros, introducir vacios y espacios blancos, rarificar la imagen,
suprimirle muchas cosas que se le habian afiadido para hacernos creer que se veia todo. Hay

que dividir o hacer el vacio para reencontrar lo entero (p. 37).
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Colman (2011) analiza los conceptos sobre el cine de Deleuze (2010) y explica que para él,
“los medios basados en imagenes son capaces de actualizar las cosas a través de su circuito
relacional de imagenes y de producir nuevas cosas auténomas a través de este circuito” (p. 148).
Para crear un sistema abierto hay que buscar maneras de narrar que desafien las formas
convencionales, que creen relaciones complejas del tiempo al interior de la imagen, que no juzguen,
gue sean actualizables, que den cabida a lo ambiguo, que muestren lo conocido y lo desconocido

desde perspectivas novedosas.

De la imagen-tiempo a la imagen-potencia

El concepto de imagen-tiempo ha sido acuifiado por Deleuze (2010) para ahondar en las
relaciones entre imagen, tiempo y memoria en el cine. El autor sostiene que las imagenes -a través
de diferentes estrategias expresivas y narrativas- pueden dar cuenta de la complejidad y de la
indiscernibilidad de las relaciones temporales de una historia o de una situacién. Para Deleuze, la
imagen-tiempo permite que el antes y el después no sean entendidos necesariamente como
momentos sucesivos en el curso del tiempo sino como "las dos caras de una potencia, o el paso de la

potencia a una potencia superior" (pp. 364, 365).

La imagen-movimiento (Deleuze, 2012) en cambio, se fundamentaba en la subordinacién del
tiempo al movimiento. La narracidn era aqui por lo general lineal, cronoldgica y se construia desde
una ldgica argumentativa. Con la imagen-tiempo se invierte esta subordinacidon y se puede acceder a
una presentacion directa del tiempo. La descripcion visual nos permite acceder a una temporalidad
compleja. No importa si la enunciacidn es subjetiva u objetiva, tampoco se buscan construir limites
entre lo verdadero o lo falso, puesto que la imagen-tiempo no tiene una pretension de verdad. Esta
mucho mas basada en las sensaciones y en los afectos que en lo psicolégico o en lo racional. Las

caracteristicas basicas de la imagen-tiempo descritas por Deleuze (2010) son las siguientes:

* Hace cohabitar los tiempos porque se basa en la idea de que el presente esta poblado por el

pasado y el futuro, que el pasado es un antiguo presente y el futuro un presente que vendra.

* Difumina los limites entre lo subjetivo y lo objetivo.

* Las acciones son menos importantes que la descripcion visual.

* Seresiste a la linealidad narrativa y a la argumentacion ldgica.
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* Rompe las barreras entre lo imaginario y lo real, entre lo verdadero y lo falso.

Para el autor, la imagen-tiempo viene a instaurar, en definitiva, un nuevo régimen de la
imagen, donde tiene cabida tanto lo falso como lo verdadero y donde es posible acceder de manera

directa al tiempo:

Esto es lo esencial: la manera en que el nuevo régimen de la imagen (la imagen-
tiempo directa) opera con descripciones opticas y sonoras puras, cristalinas, y con narracio-
narraciones falsificantes, puramente crdnicas. A un mismo tiempo la descripcidon deja de
presuponer una realidad y la narracidon de remitir a una forma de lo verdadero (Deleuze,

2010: 182).

Para esta investigacidn es fundamental la vinculacion que hace Deleuze (2010) del cine con la
politica. Para él no se trata de que el cine se vuelque hacia la politica para representar un periodo
histdrico o un conflicto. Lo que ocurre es que a través de lo que llama la conciencia cinematogrdfica
se reinventan y repolitizan los eventos y los objetos. El cine puede de esta manera modificar y
actualizar los mitos. La finalidad del cine politico no es reafirmar las verdades existentes, sino todo lo
contrario, volver a construirlas, mover los limites y de esta manera "poner en trance, poner en crisis"

(p. 290) las representaciones dominantes.

La teoria de la imagen-tiempo que Deleuze desarrolla a partir del cine serd volcada en esta
investigacion hacia el estudio de las imagenes del museo. Ademas de analizar desde esta Optica la
exposicion permanente, se indagara en la posibilidad de crear nuevas imagenes que extiendan los
limites de los discursos hegemdnicos de la institucién. {Qué tipos de imagenes son las que
efectivamente actualizan las relaciones entre presente y pasado? ¢ Cdmo son las imagenes que crean
conexiones rizomaticas en el territorio de la memoria? ¢{Qué concepcion del tiempo prima en las
imagenes sobre la dictadura chilena? Al pensar en mi experiencia en cuanto espectadora de
imagenes sobre los eventos traumaticos del pasado chileno a través del cine y de los medios de
comunicacion de masas, puedo concluir que no todas las imagenes nos permiten conocer y

comprender la historia de la misma manera.

Se da la paradoja de que las imagenes mediaticas construidas para comunicar e informar a
los espectadores son por lo general las que menos herramientas interpretativas otorgan para
comprender la complejidad del trauma, las desapariciones, la muerte y todo lo que implica un evento

politico de la magnitud de una dictadura militar. Didi-Huberman (2011) ha planteado que las
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imagenes realmente relevantes son las que "surgen" delante nuestro y nos dejan en un estado de
sorpresa total, porque son esas las imagenes que cuestionan nuestros saberes. Para el autor, las
imagenes mediaticas o imagenes comunicativas tienen el problema de que piden ser vistas y
conocidas, pero en tanto medidticas, son dadas a conocer de una manera que no "surgen", sino que

mas bien son bombardeadas:

Lo que surge realmente me confronta, mientras que las imagenes mediaticas tienen casi
siempre el aspecto de venir desde arriba, como de ser lanzadas por nuestros satélites de

telecomunicaciones o nuestras instituciones de poder (p. 85).

Esta "confrontacion" y este "surgimiento" se vinculan con la nocién de crisis acufiada por
Deleuze (2010) para referirse al cine politico. Sin embargo, las pedagogias de la memoria y los
procesos sociales del recuerdo estan basados sobre todo en imagenes que han sido recuperadas de
reconstrucciones histdricas objetivistas y espectacularizantes, hechas por los medios de

comunicacion masivos dominantes.

El uso irreflexivo de estas imagenes comunicativas y mediaticas ha conducido a una cierta
indiferencia o "anestesiamiento del shock" (Frenkel, 2007) por parte de las audiencias. Para Frenkel,
cuando el dolor se transforma en espectaculo, la comunicacién ya no es efectiva. Por lo tanto, se
pregunta: "¢Como seria posible, ya sea a un nivel individual o institucional, ir mas alla de las
narrativas de las victimas o de un posicionamiento basado en la culpa?" (p. 121). Propone que la
solucidn es la creacidn de relatos museisticos basados en las incertezas, en la apertura narrativa y en
lo dilematico. Lo cual, segun ella, no es facil de lograr puesto que la cultura museistica no suele

construir este tipo de narrativas.

En el caso chileno, las imagenes comunicativas sobre la memoria, incluso aquellas utilizadas
por los organismos en pro de los derechos humanos, se han basado en una légica documental y
aspiran a ser testimonios verdaderos, a probar las certezas. Algunas imagenes documentales se han
convertido verdaderos monumentos de la memoria y han sido replicadas por todo tipo de medios de
comunicacion masivos: periddicos, revistas, afiches, panfletos, sitios web, redes sociales, television y
cine. Su utilizacidon desmesurada ha provocado una cierta indiferencia y des-informacidn por parte de

los receptores. Si vemos siempre lo mismo terminamos por no verlo.

Basada en la critica de Didi-Huberman (2011) a la imagen comunicativa he decidido acufar el
término de imagen-monumento para referirme al uso desmedido de ciertas imagenes documentales
para informar acerca de la memoria de la dictadura. Un ejemplo son las fotografias y videos sobre el

bombardeo del Palacio de La Moneda del 11 de septiembre de 1973. En 2003, para la
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conmemoracion de los 30 afios del golpe fuimos expuestos a una saturacion de este tipo de
imagenes. Eltit (2009), en aquella ocasidn, escribié un articulo donde critica lo que ella llama las
imagenes de la "des-memoria". Acerca de las tomas de La Moneda en llamas, mostradas hasta el

cansancio por la television abierta, dice:

Resulta impresionante constatar el violento embate de las llamas a través de los poderosos

bloques de cemento. Se repite. Se repite incesantemente (...) Unas imagenes que parecen -

écoémo expresarlo?- ligeramente sobresaturadas. Excedidas. Desenfocadas (p. 26).

Figura 4: Bombardeo de La Moneda (1973) Imagen recuperada de www.elclarin.cl.

En la misma linea de pensamiento critico acerca del tipo de imagenes publicas que se han
difundido sobre la memoria de la dictadura chilena, Richard (2001) ha alertado sobre el riesgo de la
indiferencia ante la presencia de los retratos de los detenidos desaparecidos en la esfera publica y

mediatica, cuya estética desactualizada ha impedido la comprension y la actualizacién de su sentido:

Hoy, los retratos de los detenidos-desaparecidos ya no combinan con nada en medio de una
festividad televisiva cuyo registro de estatizacidon publicitaria sdlo demanda presencias lisas,
sin estigma de deterioro. Estos retratos fijos, congelados en la paradoja de su detencidn en el
presente continuo de la muerte en suspenso, desentonan con la velocidad cambiante del
flujo televisivo y sus borrados electrénicos. Es como si la tecnicidad pobre del retrato en
blanco y negro estuviera delatando, frente a la contemporaneidad mediatica, el pretérito
visual de una avergonzante incompetencia de lenguaje que termina asi de inactualizar su

drama (p. 69).
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Figura 5: Mireya Garcia, ex vicepresidenta de la Asociacién de Familiares de Detenidos Desaparecidos. Imagen recuperada

de www.chileddhh.blogspot.com.

Estas imagenes, que han sido pensadas para comunicar, se han agotado tras su uso excesivo.
Tal y como dice Richard, "inactualizan un drama", es decir, no permiten actualizar ninguna
informacién y dejan al pasado condenado a su condicion de pasado. Al ser parte del discurso
mediatico han tenido la pretension de ser objetivas, de explicar y mostrar la esencia de un hito
histérico. Pero finalmente repiten episodios histéricos descontextualizados, por lo que acaban
transformandose en lo que he llamado imagenes-monumento: imagenes intocables, incuestionables,
universalizantes, estaticas, miméticas y previsibles que nos llegan desde arriba, una y otra vez, sin

permitir conexiones o aperturas del relato histérico.

Ranciere (2008) tiene una visidn critica ante las imagenes de la violencia en pantalla, pero
destaca que la banalizaciéon del horror no viene por una saturacion de imagenes sino por la

cosificacion de las victimas:

No vemos demasiados cuerpos sufriendo en la pantalla, sino que vemos demasiados cuerpos
sin nombre, demasiados cuerpos incapaces de devolvernos la mirada que les dirigimos,

cuerpos que son el objeto de un habla sin tener ellos mismos la palabra (p. 100).

Desde el campo de estudio de la imagen documental en el cine, Min-ha (1993) ha

cuestionado la sobrevaloracion de "lo documental”, que segun ella se termina equiparando con la
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nocion de realidad. Lo real se convierte en el "referente basico, puro, concreto, fijo, visible,
demasiado visible" (p. 94) y agrega que el resultado es "la elaboracién de una estética de la
objetividad y el desarrollo de amplias tecnologias de la verdad capaces de promover lo que esta bien

y lo que estda mal en el mundo" (p. 94).

Steyerl (2013), quien ha analizado los usos y abusos de la imagen documental, sostiene que
pese a sus falencias, ésta cumple una funcidn social importante en nuestra época porque designa un
sitio de comunicacion comun: "En una era de globalizacién, donde las formas tradicionales de lo
social estan destruidas y los lenguajes nacionales han sido reducidos a idiomas locales, éstas ofrecen

orientacién en un mundo siempre en expansion” (p. 146).

Lo que propone Steyerl (2008) para salir de los usos tradicionales de la imagen documental,
es que hay que repensar la utilizacidon de este tipo de imagenes desde una visidn politica y ética. La
autora se pregunta como se puede recuperar una distancia documental que libere la mirada sobre el

mundo. Sugiere que el punto de mira sdlo puede ser modificado desde una perspectiva temporal:

Sélo desde la perspectiva del futuro podemos conseguir una distancia critica (...) En este
sentido, el documentalismo critico no debe mostrar lo que esta disponible, su incrustacion en
esta condicidon que llamamos realidad. Desde esta perspectiva una imagen es realmente

documental cuando muestra lo que aun no existe y que tal vez puede venir (p. 16).

A partir de la visién de Steyerl (2008, 2013) quisiera subrayar la necesidad de empezar a
pensar las imagenes para hacer memoria como imagenes que tal vez no existen pero que pueden
llegar a existir. Imagenes virtuales que se convierten en actuales y que permiten pensar lo nuevo.
Imagenes que conectan distintas temporalidades y que son imaginadas desde un posicionamiento

critico y politico, tanto por parte de los sujetos que las crean, como de quienes las miran.

Ya sea que estén ligadas a una estética documental o a otras tradiciones mas vinculadas a la
ficcion o a las artes visuales, ya sean imagenes fijas o en movimiento, las imagenes de la memoria
debieran pensarse como una potencia. Potencia que, desde una vision deleuziana, se relaciona con la
capacidad y el rango existencial de los sujetos. Deleuze (2010) plantea que la "potencia" tiene que
ver con "el poder de afectar y de ser afectado" (p. 188). El concepto de imagen-potencia que
desarrollo en esta tesis estd vinculado a la generacion de pensamiento y de diferencia, a la
posibilidad de ser, de devenir, de abrirse a una multiplicidad de visiones sobre el pasado y gatillar
nuevas conexiones temporales. Las imagenes-potencia son afectadas por otras imagenes y pueden
afectar a éstas también. De esta manera, nos permiten actualizar lo antiguo e imaginar lo nuevo y

estan siempre orientadas a una vision de futuro.
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Las imagenes-potencia se relacionan con la idea de posibilidad a diferencia de las imagenes-
monumento que tienen una pretension de verdad. ¢ Cudl es el sentido de pensar las imagenes como
un posible? Que asi pueden actualizar significados sobre el pasado, porque tienen una realidad que
es virtual. Millet (2006) explica que Tarde desarrollé una teoria de "los posibles", situandolos entre el
“ser” y la “nada”. Y esto implica admitir previamente la hipdtesis de que "lo real no es mas que un
caso particular de lo posible" (p. 281). En este sentido, esta investigacion busca abrir un espacio que
permita pensar y hacer imagenes posibles, que aporten a la diferencia y a la actualizacidon de sentidos
sobre el pasado. Estas imagenes debieran verse como una ocasion de generar nuevas y multiples

conexiones.

He decidido hablar de imagen-potencia y no de imagen-tiempo, por dos razones. La primera
es que Deleuze (2010) utiliza el concepto de imagen-tiempo para referirse a la imagen audiovisual, es
decir, a la imagen en movimiento, donde el montaje es un elemento de base, que da forma y
contenido. El montaje es en gran parte el que determina el fluir del tiempo en el cine, por lo tanto, al
utilizar las caracteristicas de la imagen-tiempo para analizar y construir imagenes fijas, me parecid

necesario modificar el término.

La segunda razdn es que la nocidn de "potencia" es mas precisa para entender la distincion
con respecto a la imagen-monumento. La potencia, comprendida como algo que estd entre el "ser" y
la "nada" tiene la capacidad para afectar y ser afectada. Una imagen-potencia es un deseo mas que
un resultado y tiene la posibilidad de transformar una imagen-monumento en otra cosa. No se basa
en la oposicion al monumento, sino en un impetu por reinventar y reinterpretar lo visible,

provocando una sorpresa y un movimiento en el espectador.

Una imagen-potencia es, en definitiva, un evento de resistencia hacia imagenes hegemadnicas
y monumentales. Puede revisitar imagenes existentes o crear imaginarios completamente nuevos,
pero en todo caso es una imagen que estd sumergida en un sistema abierto al cambio, a la
creatividad y a la creacidon de conexiones. La imagen-potencia es apta para explorar e incorporar
relaciones visuales y conceptuales con otras imagenes, con objetos, con otros textos y trayectorias
de pensamiento. Es una imagen que es parte de una red rizomatica de relaciones de pensamiento
gue no es estatica ni absoluta, sino siempre en cambio, flujo, movimiento y reconstruccion. Pienso
gue la emergencia de estas imagenes en la esfera publica y la expansion del debate politico a través
de ellas es una tarea comun donde el arte, la investigacion y la pedagogia debieran involucrarse a

través de la creacién de nuevos materiales interpretativos.
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Azoulay y la fotografia como practica civica

El acercamiento a la nocidn de imagen que construyo a partir de Deleuze (2010, 2012) lo
hago dialogar con los planteamientos de Azoulay (2008) quien ha teorizado acerca del deber civico
que implica la fotografia en cuanto practica ciudadana. Las teorias de Deleuze estan centradas en la
imagen en si, en lo que ésta provoca, construye y transforma, mientras que Azoulay rescata la
manera en que las imagenes circulan. Propone que es necesario pensar en quién hace una fotografia,

para quién y acerca de quién.

Para Azoulay (2008) una fotografia es siempre el producto de un encuentro entre un
fotdgrafo, un sujeto y una cdmara y por lo tanto "no puede pertenecer nunca a una Unica persona o
a una unica narrativa" (p. 13). Es un objeto que esta alla afuera y por lo tanto cualquiera puede "tirar
de uno de sus hilos y disponerlo de tal manera que se pueda volver a abrir la imagen y renegociar lo

gque muestra, y posiblemente anular todo lo que ha sido antes visto en ella" (p. 13).

La visidn de la fotografia en cuanto evento de la autora, nos insta a no concebirla como un
"objeto de la vida contemplativa" (p. 94) sino que a usarla y analizarla en cuanto "conjunto de
diversas acciones que contienen la produccidn, la distribucidn, el intercambio y el consumo de la
imagen fotografica" (p. 86). Para ella, la cdmara "ha modificado la manera en que los individuos son

gobernados y ha extendido su participacion en las formas de gobierno" (p. 89).

La imagen fotografica se inscribe de esta forma en un presente en desarrollo, en un devenir.
Realizar una investigacidon basada en narrativas fotograficas hechas por los jovenes participantes
permitiria, de este modo, reactivar y expandir con ellos los contenidos e ideas de la instalacidn
expositiva, sin necesidad de intervenirla, a través de la experimentacion colaborativa con este tipo de

imagenes.

Ha sido pertinente incluir en este marco tedrico la nocion de fotografia como practica civica,
porque los jovenes serian sujetos en un circuito de contemplacion y produccion de imagenes en
torno a la memoria. Generarian nuevas imagenes que entrarian en didlogo con las imagenes-
monumento e imagenes-potencia de la exposicidn. En este sentido, sus practicas se enmarcarian en
un deber civico hacia las personas fotografiadas en el museo. Para Azoulay (2008) los sujetos de las
imagenes "no han dejado de estar ahi" (p. 16). Propone que la esfera politica que es reconstruida a
través de la fotografia es parte de un "contrato civil" donde las personas fotografiadas son

ciudadanos participantes, al igual que el espectador que los mira.
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Para la construccion de su teoria, Azoulay (2008) se basa en las imagenes que han circulado
histéricamente en los medios de comunicacidn sobre el conflicto arabe-israeli, donde a los palestinos

se los ha relegado muchas veces a la reductora categoria de enemigo apatrida:

Las personas fotografiadas se dirigen a mi, reclamando su ciudadania a través de la
fotografia. Dejan de aparecer como personas apatridas o enemigos, la manera en que el
régimen soberano se esfuerza en construirlas. Ellas me llaman para que reconozca y restaure

su ciudadania a través de mi mirada (p. 17).

Repensar la memoria visual de la dictadura militar chilena desde un posicionamiento critico
sobre las imagenes implica deconstruir desde la pedagogia y la investigacidn la imagen reductora de
las victimas que ha imperado histdricamente en las imagenes-monumento presentes en los medios
de comunicacion y en algunas instancias de una musealizacion monumentalizante. Para ello es
necesario imaginar, desde la creacion de imagenes-potencia, quiénes eran esas personas, esos
ciudadanos, por qué han sido construidos de una determinada manera y de qué otras maneras

pueden y deben ser vistos.

Pedagogias de la imagen en espacios andmalos de aprendizaje

De las pedagogias de la memoria revisé principalmente la literatura y los estudios referentes
a la ensefianza de las memorias de las dictaduras en América Latina. Los debates de esta corriente
tedrica estdn muy centrados en definir qué ensefar a las nuevas generaciones sobre el pasado y a
través de qué recursos didacticos (Dussel et al., 2003; Carvalho et al., 2004; Demasi, 2004; Magendzo

et al., 2010; Seibert et al., 2010; Alegria, 2010; Raggio, 2011; Magendzo et al., 2009; Chyrikins, 2011).

Mi proyecto, en cambio, consistia en plantear la investigacion como una posibilidad de
conocer qué les pasaba los jévenes en su encuentro con el Museo de la Memoria, qué nuevos
pensamientos y conocimientos emergian a través de la creacidn de imagenes en este espacio, de qué
manera sus narrativas visuales iban conformando y transformando los transitos en el museo vy las
comprensiones del pasado. Se trataba de considerar a los participantes como portadores de saberes

y también de inquietudes y dudas.

En este sentido, si bien tenia claro que trabajaria en el marco de las pedagogias de la
memoria, necesitaba otros referentes, porque un modelo educativo basado en la transmision vertical

de saberes no era lo que me parecia mas adecuado para abordar con los jovenes nociones como
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violencia politica o trauma histérico. Recurri a la obra de Ellsworth (2005a, 2005b) y a sus ideas sobre

la manera de ejercer la pedagogia en lo que ella llama "espacios andmalos de aprendizaje".

Ellsworth (2005a) analiza la fuerza pedagdgica de estos espacios andmalos de aprendizaje,
que son lugares que se situan fuera de la educacién formal de la escuela, pero que nos ayudan a
repensar y dar nuevas formas a las actividades educativas. La autora analiza el caso del Museo del
Holocausto en Washington en términos de la arquitectura y del disefio museografico y se pregunta
en qué manera estos elementos, cuando entran en relacion con el visitante, contribuyen a la
creacion de una narrativa abierta. Para ella lo fundamental es pensar la pedagogia en relacion a un
conocimiento que se esta haciendo, que se esta creando, mas que como un conocimiento que se da
por sentado. El valor de pensar la memoria como algo abierto, en construccidn, es que se le otorga

un rol central a la performance del visitante en estos espacios andmalos de aprendizaje.

El Museo de la Memoria y los Derechos Humanos de Santiago parte de la base de que hay
ciertos contenidos que deben ser presentados al visitante desde una cierta concepcién de la
memoria y también de una visién acerca de la informacidn, del documento, de la imagen y de los
recorridos. Hay un curriculum que se asume importante. Mi desafio era ver en qué medida esos
contenidos eran permeables, si ofrecian una visién mas bien abierta o cerrada de la memoria y
explorar cdmo se podrian crear nuevos conocimientos y miradas en este espacio, vinculando el

pasado con la experiencia del presente de los jévenes en el museo.

Para ello era necesario invertir la direccionalidad dominante en el museo. En nuestro
encuentro pedagdgico-investigativo la informacidn que nos llegara desde el museo -entendido como
la voz autorizada- era susceptible de ser cuestionada, ampliada, validada, en definitiva, contestada,
por parte de los jovenes. Sobre la direccionalidad en la ensefianza Ellsworth (2005b) plantea lo

siguiente:

La mayoria de decisiones sobre el contenido, la estructura, los usos del lenguaje y de la
imagen, la dificultad o facilidad de un curriculum estan hechos a la luz de asunciones
conscientes e inconscientes sobre quiénes son los estudiantes: qué saben, qué no saben, qué
necesitan saber para su bien, para el bien de la sociedad, o ambas cosas, cdmo aprenden,
cuales son los curricula que han funcionado con ellos en el pasado y cuales han fracasado,
qué les motiva, qué es relevante para ellos, quiénes se piensan que son en relacién a ellos

mismos y a otros (p. 67).

El objetivo era desarrollar una investigacidon basada en la creacidon de imagenes, como una

manera de interrumpir una vision tradicional de la direccionalidad en el museo y dar un lugar central
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a las narrativas visuales generadas por los propios jovenes. Una aproximacién deleuziana a la nocién
imagen no pondria el énfasis en las cualidades miméticas y representacionales de las narrativas
visuales que surgieran en el proceso. Lo que importaba era indagar en qué medida las imagenes
creadas irian generando pensamiento, activando ideas nuevas, moldeando las subjetividades y

transformando nuestro encuentro en y con el museo.

Frenkel (2007) es otra de las referentes acerca de cdmo debe ser concebida la pedagogia en
un espacio anomalo de aprendizaje. La autora destaca la paradoja de que seguimos realizando
esfuerzos ambivalentes por aproximarnos a lo que no puede hablarse. Ella acufia la nocidn de
"conocimiento dificil" para hacer referencia a temas tales como el Holocausto, la esclavitud, el Sida o
el Apartheid, donde es facil caer en actitudes de mera compasion hacia las victimas. Como respuesta
propone desarrollar estrategias en que se potencie un conocimiento basado en las incertezas y en lo
dilematico. En definitiva, nos insta a poner un nuevo énfasis en los espacios museisticos, basado en
la valoracién de la ambigliedad y en una desincentivacion de los cierres en los relatos. Para ello hay
que hacer un esfuerzo por abandonar una serie de ideologias y replantearse las relaciones de poder

que estas instauran:

El "conocimiento dificil" no puede ser empaquetado como si fuera una exposicidn finita de
eventos histéricos o de objetos, si es que los eventos histdricos y los eventos pueden ser de
verdad finitos. Requiere de practicas artisticas y de estructuras museisticas que permitan que
el espacio y el tiempo para el conocimiento dificil permanezca dilematico, no resuelto,
evocado antes que enunciado. Y debe hacerse presente ante la imaginacidon a través de una
mezcla de ausencia, in-direccionalidad y de un estado incompleto, que saquen al observador

de su pasividad (p. 129).

Ellsworth (2005a) y Frenkel (2007) destacan la importancia que tiene en términos de valor
pedagdgico la construcciéon de narrativas abiertas en los museos. En el caso del museo del
Holocausto en Washington, Ellsworth afirma que el relato no llega a un cierre o conclusidon. "La
narrativa de este museo es una narrativa sin cierre. Es una narrativa interrumpida que
metacomunica sobre sus propios limites y explota las convenciones de la pedagogia al callarse en el
momento en que se espera una conclusidon" (p. 108). Para ella es importante que el museo no haga
posicionarse al espectador desde la perspectiva de uno sélo de los bandos, ya sea de las victimas, de

los perpetradores o de los complices.

Segun la propuesta de Frenkel (2007) hay que buscar estrategias narrativas para poner de

relieve relatos "dilematicos" e "inciertos" en el museo:

45



El nuevo museo es un lugar donde la ambigliedad es estimada y donde el cierre es
desalentado. Requiere escudrifiar y abandonar una serie de ideologias, asi como las
relaciones de poder que estas instituyen. Cdmo se puede lograr esto es lo que merece

nuestra atencién (p. 129).

Las ideas de ambas autoras pueden dialogar con la nocidn de imagen-potencia que he
desarrollado anteriormente. La perspectiva de la imagen basada en Deleuze (2010) es una manera de
dar respuesta a este imperativo de la creacion de relatos dilematicos e inciertos en el museo. La
construccion de narrativas fotograficas por parte de los jovenes desde una concepcidn no
representacional, que se alejaran del objetivismo y de la exaltacidn de lo documental, no sélo ofrecia
la posibilidad de invertir la direccionalidad de la ensefianza/aprendizaje en el museo, sino también de
visibilizar una perspectiva mas abierta del relato de la exposicidon permanente. Las imagenes-

potencia podrian hacer explotar virtualmente los limites de lo visible en el museo.

Pensando ya en una metodologia basada en imagenes, tomé como referencia la obra de
Pollock (2013) quien destaca la posibilidad que ofrece el arte para aprender desde la empatia y la co-
existencia con el trauma, a la vez que admite la capacidad transformadora de las imagenes en
relacidn a las visiones del pasado. La autora destaca el pensamiento de la artista y filésofa Bracha
Ettinger acerca de las posibilidades que ofrece el arte sobre el trauma. La teorizacidon de Pollock y
Ettinger se basa en artistas que trabajan sobre tematicas y situaciones de trauma y violencia. Ettinger
insta a estos creadores a ir de los contenidos hacia la gestualidad. Para ella los procesos artisticos
permiten crear un nuevo espacio de encuentro que se convierte en un lugar de transformacion y

cambio.

Ettinger (Pollock, 2013) plantea que hay cinco caracteristicas propias del trauma, ya sea que
la persona haya sido expuesta directamente al evento traumatico o que lo haya heredado a través de
relatos: el desconocimiento, la cualidad de presente, la irreparabilidad de las ausencias, la sensacion
de haber llegado tarde y los problemas en la transmisibilidad. Para Pollock (2013), si bien el trauma
es una ausencia permanente que no puede ser representada, si podemos aproximarnos a él, moverlo
y transformarlo. El arte se convierte en un acto de co-existencia con quienes padecieron los eventos
traumaticos. Dice Pollock que estamos acostumbrados a pensar en el trauma en términos de un
modelo de cura, pero que hay que centrarse en la transformacion de ese trauma en otra cosa, a

través de un tipo de arte que se vuelva significativo:

Ettinger nos dirige estéticamente desde los contenidos hacia el gesto. Los procesos

performativos en las obras de arte toman e indexan su propio tiempo para crear un nuevo
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espacio de encuentro, que puede convertirse en el lugar de un registro transformativo del

movimiento entre trauma y fantasia (Pollock, 2013: 3).

Pollock (2013) sefiala que algunos de los afectos que despierta el trauma son melancolia,
ansiedad y depresion. El trauma ejerce una presion invisible en la vida psiquica y se transforma en
una ausencia permanente. Si bien el Museo de la Memoria intenta visibilizar las violaciones a los
Derechos Humanos ocurridas en dictadura, un mural con las fotografias de los detenidos
desaparecidos localizado en un area central del museo vuelve a poner el tema de la irreparabilidad
de las ausencias en un lugar medular. ¢ Cémo se podrian transformar estas ausencias en otra cosa?
Dandoles nuevas presencias. Y para ello el trabajo en torno a la imagen ofrece multiples
posibilidades. Permite, entre otras cosas, volver a narrar en vez de conmemorar. Segun la autora, al
trabajar el trauma desde el arte "se intenta tocar este vacio con una presencia virtual, de tal manera
que esta presencia no es la representacion de un contenido conocido" (p. 3) sino algo que surge tras

la creacion de las formas artisticas:

Sugiero que pensemos en el trauma no en términos de un evento (que no podemos
conocer), sino como un encuentro con sus huellas. Un encuentro que supone un espacio y un
tiempo y que genera una interrupcion, asi como un tipo diferente de otredad participativa.
Deberiamos ser capaces de distinguir entre el proceso estético de dos momentos: el
encuentro de produccidn (entre el artista, el mundo y los otros) y el encuentro de ver-leer-
mirar o escuchar que es el encuentro del espectador/lector. Una relacion especifica con el
vacio destructivo que es el trauma, pero que cesa de ser trauma al ser transformado a través

de una traduccidn estética en un post-afecto o una post-imagen (p. 4).

Didi-Huberman (2004) nos recuerda que para "saber" y "recordar" hay que "imaginar". Esto
implica representarse visualmente ideas, experiencias, presencias, ausencias, y hacer asociaciones a
través de un trabajo en torno a las imagenes y los territorios de lo visible. El rol transformador de las
imagenes acerca del trauma no sélo debe ser entendido entonces desde su facultad para volver a
narrar los acontecimientos, sino también desde su potencialidad para imaginar. Es por ello que el
transito desde lo documental hacia lo ficcional es un terreno fértil para crear nuevas interpretaciones
acerca del pasado, donde lo nuevo, lo dilematico, lo incierto y lo inacabado tengan tanta cabida

como lo verdadero.

Esta capacidad para imaginar debiera transformarse en un trabajo que abarque tanto la
contemplacién critica, como el debate y la creacidon de nuevas imagenes-potencia que restauren la

ciudadania arrebatada a los sujetos afectados. Crear imagenes inciertas acerca del pasado y
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actualizar los relatos existentes requiere pensar en la imaginacidn como un imperativo que abra la

pedagogia al terreno de la especulacion y la experimentacion.

Realizar una reactivacion institucional en el museo donde se privilegiara un modelo abierto
de imagen y pedagogia se inspira también en las ideas de Garoian (2001). El autor propone
estrategias pedagdgicas radicales que critiquen la exclusividad de las pedagogias basadas en la
mentalidad de la llustracién para "poder crear un discurso abierto entre la cultura del museo y los
espectadores" (p. 237). Pone el énfasis en la valoracidn de los discursos, las memorias y las historias
culturales de estos espectadores, generando "un contenido narrativo que de otra manera
permaneceria ignorado" (p. 237). Su objetivo es reposicionar a los publicos como participantes
criticos y permitirles usar el museo como una fuente a partir de la cual imaginar, crear y actuar

nuevos mitos culturales que sean relevantes para sus identidades personales.

Garoian (2001) postula que el sentido en un museo es producido a través de un proceso
dialdgico entre las narrativas publicas de la exposicion y las narrativas privadas de los espectadores.
Sin embargo, advierte que para lograr esta relacidn dindmica, se necesita por parte de la institucion
museistica una pedagogia abierta y que tome riesgos. Sdlo asi, los "espectadores giran la historia
hacia ellos mismos e interrogan su propio terreno ideoldgico" (p. 239). Las imagenes-potencia
creadas en el proceso de esta investigacion tendrian como una de sus finalidades cristalizar estos
puntos de interseccion, estos encuentros y desencuentros entre las narrativas de los espectadores y
aquellas de la exposicion. Presentes y pasados virtuales y actuales que entrarian en contacto en la

membrana de la memoria que describe Deleuze (2010).
La generacion de la postmemoria

Hacer una investigacion con jovenes en un espacio anémalo de aprendizaje como el Museo
de la Memoria implicaba pensar como serian estos participantes, cual seria su formacion y relacion

con respecto al pasado, en qué medida compartian el trauma de la dictadura con otras generaciones.

El concepto de postmemoria, definido por Hirsch (1999) y luego retomado por Vinyes (2011)
introduce esta idea de pensar la memoria en relacion a diferentes generaciones. Los actos de
memoria o los trabajos de memoria tendrian la capacidad de confirmar, rebatir, actualizar y volver a
crear los vinculos de los jovenes con la historia. Hirsch (1999) utiliza el término de postmemoria para
denominar a la segunda generacion, aquella de los hijos de las victimas, de cémo se relacionan ellos
con las experiencias de sus padres, experiencias que ellos "recuerdan” sélo como las historias e

imagenes con las que crecieron, pero a que a la vez son tan poderosas, tan monumentales, que se
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constituyen en memorias por si mismas. Adquieren, de este modo, una cualidad de presente. Explica

la autora que:

La postmemoria no es una posicidon identitaria, sino un espacio de rememoracion. Este
espacio se crea a través de actos de rememoracion, identificacion y proyeccidn culturales y
publicos, mas que desde la reflexidon individual. Se trata de adoptar las experiencias
traumaticas -por consiguiente las memorias de otros- como si fueran propias. De verlas como

experiencias que uno mismo hubiera podido tener e inscribirlas en la propia historia de vida

(pp. 8, 9).

Sus planteamientos parten de la base de que no por ser hijos de victimas, las personas
adquieren una identidad fija. A través de actos del recuerdo que les permitan narrarse, estos hijos
pueden significar e incorporar las experiencias de una generacion anterior. Estos actos no son
familiares ni personales, sino que debieran estar enmarcados en una comunidad. Hirsch (1999) no
utiliza el término postmemoria para nombrar a una generaciéon completa, sino sdlo a los
descendientes de las victimas. Mi manera de entender y aplicar este concepto abre la categoria a
todas las personas que pertenecen a una generacién que no vivié los hechos traumaticos pero que,
sin embargo, ha tenido acceso a estos episodios a través de relatos y representaciones sociales,
familiares, etc. En este sentido, se relaciona mas con la utilizacién que hace el historiador Vinyes
(2011) del término. El aplica la nocién al caso espafiol, donde en la primera década del siglo XXI -y en

parte gracias a los ecos de la Ley de Memoria Histdrica- se produjo un cruce entre generaciones:

[La postmemoria] se aleja de la memoria por una (o mas) generaciones, y queda separada de
la historia no sdlo, ni principalmente, por el tiempo que no se ha vivido, sino sobre todo por
una numerosa informacion de emociones personales transmitidas desde -y provocadas por-
el entorno, por lo que la postmemoria constituye la experiencia de los que han crecido -y
crecen- rodeados de relatos transmitidos a través de cualquier soporte: oral, teatral, literario,

cinematografico, artistico, académico, el tebeo o cédmic, el grafito...(p. 20).

Tanto la generacién de quienes nacimos en Chile los 80 y vivimos parte de nuestra infancia
en dictadura, pero conformamos nuestros recuerdos en gran parte a partir de relatos, como la
generacion de quienes nacieron en los afios 90, somos de alguna manera parte de esta postmemoria.
La diferencia es que durante mis afios de adolescencia hubiera sido dificil encontrar un espacio
pedagdgico para hablar abiertamente del tema, porque la distancia temporal y afectiva con la
dictadura era aun muy corta. En este sentido, mi interés por trabajar con jovenes de la postmemoria

nacidos en los afios 90 radicaba en parte en la posibilidad de generar un encuentro que me hubiera
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gustado tener en mi juventud, pero en un espacio de libertad de expresion que hoy si es posible

generar.

¢Por qué es tan importante volver a abordar la dictadura y sus traumas con las nuevas
generaciones? Porque pese a que hay una distancia temporal con los sucesos histdricos y que estos
jovenes no tienen una experiencia directa de los acontecimientos, el peso del trauma es algo que
sigue anclado en el tejido social. El problema principal del trauma, sefiala Pollock (2013), es que esta

dotado de una cierta invisibilidad y atemporalidad:

El trauma psiquico no tiene tiempo. Es un presente perpetuo hospedado como un residente
extranjero en la psique. El trauma coloniza a su anfitridn al habitar persistentemente en un

sujeto que no puede conocerlo (p. 2).

Si bien la generacion de la postmemoria queda de alguna manera fuera de los eventos
histdricos, el trauma -que es vivido en cuanto experiencia presente- los vuelve a situar en el centro
del problema. Abordar esta paradoja desde la pedagogia y la investigacidn requiere de estrategias
innovadoras que permitan transformar la experiencia de ese trauma. Para ello no sdlo es necesario
recordar, sino volver a narrar y modificar el trauma a través de la emergencia de otras imagenes en

el territorio de la memoria.

Pedagogias transaccionales y colaboracion con jovenes

Dentro de los diagndsticos que hice acerca de las pedagogias de la memoria, constaté que
rara vez se intentaba invertir la direccionalidad pedagdgica (Ellsworth, 2005b) en los procesos de
ensefianza. Los contenidos acerca del pasado, en el colegio y en el museo, se abordaban
generalmente desde una ldgica transmisiva del conocimiento. En cierta medida, se daba por sentado
lo que los jévenes conocian, desconocian y debian saber. A partir de esta constatacidn, era necesario
pensar en maneras de invertir la direccionalidad en el museo. En esta busqueda, recupero el
concepto de tercer espacio pedagdgico de Wilson (2005) que se basa en una ldgica transaccional de
los procesos de ensefianza/aprendizaje vinculados a las artes. En estos no hay una transmisidn
vertical y jerarquica de los conocimientos, sino que los procesos artisticos se constituyen desde una
I6gica de colaboracion, negociacidn y transaccidn. Jévenes y adultos crean juntos a partir de los

saberes de todos, basandose en procesos que admiten tanto la emulacién como la invencidn.

Brent Wilson, quien desarrolla las ideas acerca de las pedagogias transaccionales y del tercer

espacio pedagdgico (Wilson 2005), luego profundiza estos conceptos junto a Marjorie Wilson (Wilson
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& Wilson, 2009). Los autores postulan que hay una clara diferencia en las maneras de dibujar cuando
los nifios lo hacen por su propio interés que cuando realizan un dibujo acerca de un tema asignado
por un adulto. Establecen que son basicamente tres los espacios o sites de interaccidon pedagdgica
gue se pueden distinguir. El primer espacio es aquel en que el nifio inicia la actividad de dibujo con
un propdsito personal. El segundo espacio es aquel que se da en colegios y museos cuando los
adultos le piden a los nifios que dibujen acerca de algo. El tercer espacio ocurre cuando "un nifio y un
adulto, por un periodo de tiempo, dejan de lado el estatus y la autoridad que separa generalmente la
adultez de la infancia, cuando se convierten en pares y colegas, y hacen contribuciones en conjunto
para el dibujo" (Wilson & Wilson, 2009: vii). Este tercer espacio de las pedagogias transaccionales es
teorizado como un “sitio donde los adultos y los nifios colaboran en la realizacidon de conexiones y en
la interpretacion de las relaciones que surgen tanto en las imagenes que los nifios hacen por si
mismos, como en las que los adultos les piden que hagan” (Wilson, 2005: 18). A partir de esta
colaboracion emergen imagenes insertas dentro de un proceso de accidn y reaccion reflexivo,
imagenes que tienen que ver con las subjetividades de los adultos, con las de los jovenes -y sobre

todo- con lo que estd entremedio- con la interseccidn de las subjetividades en cuestidn.

Para Wilson & Wilson (2009) la actividad artistica tiene que ver con conocer el mundo.
Postulan que para conocerse a uno mismo primero hay que conocer este mundo y entenderse a uno
mismo en relacion a él. Es asi como el trabajo en torno a un museo, desde la creatividad, puede
constituirse en una via de exploracion y desarrollo de las subjetividades. Sin embargo, el rol del
adulto es fundamental y sus maneras de dialogar acerca de lo que se estd haciendo va a dar una
orientacion a este "hacer-en-conjunto": "Cada adulto que interactia con nifios mientras dibujan,
debe decidir qué tanto o qué tan poco va a influir en el desarrollo del dibujo" (Wilson & Wilson,
2009: vi). Y agregan que se requiere de una gran sensibilidad para ver lo que el nifio esta intentando
lograr.

Al tomar la opcidn de trabajar desde el tercer espacio de las pedagogias transaccionales, debi
cuestionarme mi rol de profesora-fotdgrafa-investigadora en el proceso del taller-laboratorio. Era
necesario alejarse lo mas posible del segundo espacio de interaccién pedagdgica en que el profesor
da una tarea concreta a los alumnos en un lugar como un museo. El llamado seria para crear
imagenes en el territorio de la memoria, imagenes que dialogaran con la exposicion permanente del
museo, pero desde los intereses y transitos de los propios participantes en este lugar. Un marco
transaccional implica que entendamos a los jovenes como agentes, con un rol independiente, dentro

de un espacio colaborativo de accidon y transformacion.
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Las indagaciones de Wilson & Wilson (2009) se centran en analizar cdmo los dibujos
infantiles crean realidades y de qué maneras interactuan los nifios con los adultos en el proceso de

dibujar:

Apuntamos a la infinidad de maneras en que padres, profesores, otros adultos interesados y
otros nifios dan curso al desarrollo del dibujo y de su competencia narrativa, dependiendo de
cuando y cémo interactuan (o fracasan en interactuar) con los nifios mientras dibujan y

cuando y cdmo hablan con los nifios acerca de sus dibujos (p. vi).

Garoian (2013) retoma los planteamientos Wilson (2005) y explica que en el tercer espacio
pedagodgico el profesor "asume una posicion de ignorancia para crear una zona de desarrollo
proximo, donde tanto él como sus estudiantes pueden aprender los unos de los otros" (p. 49). En

este tercer sitio el que ensefia y el que aprende interactuan dialégicamente, intercambiando saberes:

Lo que Wilson estd proponiendo con "transacciones pedagdgicas" es un proceso de imitacion
radical o mimesis protésica, a través del cual los nifios y los profesores aprenden y
construyen sobre los conocimientos y las visiones del otro a través de la emulacién y la

invencién (p. 50).

Garoian (2013) describe un proyecto de la Universidad de Barcelona desarrollado por Trafi &
Rifa (2007) en el Museo de Arte Contemporaneo (MACBA) de la ciudad donde las investigadoras
utilizaron procesos miméticos para abordar una exposicion de Robert Frank con un grupo de
estudiantes de cuarto y quinto grado de una escuela primaria. Los ensayos fotograficos de Frank se
basaban en "sus memorias personales y en su historia cultural en cuanto viajante del mundo"
(Garoian, 2013: 51) lo cual permitia generar relaciones con las biografias de los nifios quienes
provenian en su gran mayoria de familias de inmigrantes. "De sus observaciones, conversaciones e
interpretaciones de las narrativas autobiograficas de Frank los nifios crearon historias basadas en sus
propias experiencias en cuanto inmigrantes" (p. 51). Trafi & Rifa (2007) explican que la visita del
MACBA con los nifios se centré en un trabajo de reconstruccidon de sus identidades a partir de la
creacion de narrativas que se basaran en sus emociones y migraciones. Garoian (2013) ha sefialado
gue una de las mayores contribuciones de las pedagogias transaccionales ha sido des-romantizar la
practica artistica de los nifios y revalorizar las posibilidades de la ensefianza basada en la

colaboracidn :
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Las expresiones de los nifios no ocurren en un vacio cultural, sino que son una respuesta a los
conocimientos y comprensiones que reciben a través de varias experiencias culturales como

la familia, la escolarizacidn, la cultura visual y popular (p. 49).

My Father's Coat (2011) era uno de los ensayos fotograficos de la exposicion de Robert
Frank. Se trata de una composicion formada por tres fotografias Polaroid. La primera imagen
muestra el abrigo del padre de Frank contra una pared y junto a una maceta con una planta. La
segunda fotografia muestra un plano detalle de las hojas de la planta y la tercera es un close up al
abrigo para destacar un medallon en forma de estrella que hay sobre la solapa. A partir de este
ensayo fotografico los nifios crearon conexiones con sus propios recuerdos de inmigrantes. En una
experiencia que se realizé después de la visita al museo trabajaron en base a esta obra. Trafi & Rifa
(2007) realizaron con los nifios una actividad post-museo, en que ellos emularon el ensayo tripartito
del abrigo, pero usando sus propias fotografias y objetos. Revisitaron sus historias y albumes
fotograficos familiares y en algunos casos los padres se implicaron al ayudarles a recordar una

historia o momento familiar.

En el laboratorio-taller que desarrollariamos en el Museo de la Memoria era fundamental
que los jévenes pudieran generar conexiones entre este espacio y sus propios intereses y también
con los relatos familiares que ellos conocian acerca de la dictadura. En este sentido, al planificar los
proyectos de investigacion visual debia centrarme en pensar estrategias de trabajo en torno a la
imagen que posibilitaran esta relacidn particular con el museo. Las fotografias que ellos harian en la
exposicion permanente no estarian basadas en un enfoque documental y representacional de la
imagen. La mimesis no estaba relacionada con la idea de emular los contenidos de la exposicidn, sino
todo lo contrario, lo que interesaba era generar nuevos contenidos y nuevos sentidos a partir de la
cultura material del museo, tomando la obra de fotdgrafos y artistas visuales como referencia. Para
preparar el trabajo creativo resultaba clave el estudio de la obra de artistas que pudieran servir como
ejemplo para las narrativas visuales de los jévenes. En el Capitulo V describo en detalle este proceso

de busqueda de referencias.

¢Como nos podiamos alejar del objetivismo asociado a la imagen documental? ¢Como se
podia hablar del museo pero desde estrategias creativas que dialogaran con la ficcion? ¢ Qué tipos de
fotografias habia que tomar como referentes? ¢ Cdmo ampliar los sentidos del museo a través de la
creacion de imagenes-potencia? Porque nuestra investigacion en el museo debia generar un espacio
pedagdgico que incentivara la realizacion de imagenes-potencia por parte de los participantes. Estas

imagenes serian parte de un proceso: lo que veriamos y narrariamos en una sesion determinada
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podria tener repercusiones en las sesiones venideras. Es por ello que el didlogo en torno a lo que se

iria creando seria fundamental para la construccidn y actualizacion de sentidos acerca del pasado.

En este proceso no habria una diferencia de jerarquia entre la palabra de los jovenes y
aquella de los adultos, precisamente porque lo que mas interesaba era rescatar lo que los
participantes tenian que decir acerca de lo que veian y hacian en el museo. El didlogo no sélo serviria
para poner en palabras las motivaciones que tenia cada uno para hacer sus imagenes, sino también

para ir estimulando el proceso creativo y poniendo nuevos temas y preguntas en la discusion.

Ewald (Ewald 2001; Ewald et al., 2012) se ha dedicado a la creacién colaborativa de
fotografias con nifios y jovenes. Su propuesta pedagdgica ha sido una inspiracion para esta
investigacion. La artista utiliza la fotografia, la escritura y el didlogo provocado por la imagen
fotografica como espacios de interaccidon pedagodgica. La propuesta de la autora se relaciona en este
sentido con la nocidn del tercer espacio pedagdgico de Wilson (2005). En algunos de sus proyectos,
Ewald ha vinculado la fotografia con estrategias de alfabetizacién, argumentando que los nifios que
tienen dificultades para expresarse de forma escrita, pueden mejorar su escritura cuando trabajan
"desde una fotografia que tiene algo que ver con sus propias vidas" (p. 2) especialmente si son ellos
mismos quienes han tomado la fotografia. La autora ha experimentado las ventajas que produce la

creacion colaborativa de imagenes y el didlogo en torno a éstas:

Cuando personas que no son artistas trabajan al costado de artistas cualificados, los
resultados permiten unir muchas voces y nos hacen conectar con partes profundas de
nosotros mismos que de otra manera permanecerian mudas. En términos educacionales es
apasionante darse cuenta que este tipo de exploracién puede guiar a la gente joven a

conectarse con lo que les importa apasionadamente (p. 1).

La propuesta de Ewald (Ewald, 2001; Ewald et al., 2012) se basa en pensar que las maneras
en que los artistas describen el mundo pueden ayudar a una expresion mas detallada, fluida,
profunda y entusiasta por parte de nifios y jévenes. Esto se vincula con las ventajas de las pedagogias
transaccionales, donde el profesor no impone los contenidos ni las metodologias artisticas, sino que
va entregando una serie de herramientas a partir de las necesidades de los participantes. El profesor-
artista se situa asi alternadamente en una posicidon de entrega e ignorancia, va dando y recibiendo a
partir de las transacciones que se van tejiendo con los jovenes. Esta actitud permite otorgarles

protagonismo y autonomia a los estudiantes dentro del proceso creativo.
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Thomson (2008) ha enfatizado la importancia de usar metodologias visuales de investigacion
al trabajar con nifios y jévenes. La autora ha recopilado una serie de estudios en que investigadores y
artistas co-construyen conocimiento con los participantes a través de la realizacién colaborativa de
videos, dibujos, fotografias, collages, etc. Para ella las imagenes no sélo "comunican de maneras
distintas a las palabras" (p. 11) sino que son una herramienta util para trabajar con jévenes puesto

que ellos tienen destrezas particulares y se motivan a trabajar con recursos visuales:

Los investigadores que estan interesados en las vidas y en las experiencias de nifios y gente
joven se han acercado a la investigacion visual en parte porque muchos nifios y gente joven
estan interesados en las imagenes. Les gusta trabajar con herramientas y medios visuales: la
fotografia, el dibujo, el cdmic, el multimedia y las peliculas ya son parte de su vida cotidiana

saturada de imagenes (p. 11).

Leitch (2008) recomienda el uso de metodologias visuales para quienes estan
comprometidos con enfoques participativos en la investigacion. Los métodos creativos ayudan a
disminuir la brecha de poder que existe entre los investigadores y los participantes y pueden actuar
como catalizadores para el cambio. Por lo tanto no son sdlo generadores de datos. Los métodos
visuales permiten que los jovenes "se involucren de manera activa y democratica en la investigacién

y en la co-construccién de conocimiento" (p. 48).

Esta vision de los jovenes como participantes activos dentro de la investigacidn social se
vincula con lo que propone Hernandez (2013) acerca de una necesidad de transitar desde la
investigacion "sobre jovenes" a la investigacion "con jovenes" lo que pasa por dejar de "tomarlos
como 'objeto' de estudio" (p. 88). Para Heath (2009) trabajar con jévenes permite tener una mejor
comprension de procesos mas amplios de cambio social si se promueve que tomen decisiones "en un

contexto donde sus voces son con frecuencia ignoradas o minimizadas" (p. 15).

Para poder desarrollar una investigacién visual narrativa basada en una pedagogia
transaccional, colaborativa y dialdgica era necesario invertir la direccionalidad transmisiva propia de
las pedagogias de la memoria. Investigar con jovenes implicaba poner el foco en las subjetividades,
saberes y preguntas de los participantes. ¢{Como se podia motivar su implicacion en el proceso
pedagdgico-investigativo? ¢ Cémo dinamizar el proceso creativo? La activacion del deseo dentro de
las ldgicas de trabajo era una manera de lograr una participacion que no fuera comandada por los
adultos. El deseo para Deleuze (2013) no es visto como una carencia de algo sino como una

produccion: en el momento en que experimentamos la ausencia de algo ponemos en marcha los
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medios para llenar esa falta. "Si el deseo produce, produce lo real. Si el deseo es productor, sélo
puede serlo en realidad, y de realidad" (p. 33). Larrauri (2000) ha teorizado en torno a la nocidn de

deseo en Deleuze y sugiere que desear es dificil porque implica:

La construccion misma del deseo: formular qué disposicidn se desea, qué mundo se desea,
para que sea el mundo que te conviene, el mundo que aumenta tu potencia, el mundo en el
cual tu deseo discurra. El deseo se convierte de esta manera en el objetivo del desear, es un

resultado, es en si mismo virtuoso (p. 79).

El deseo es para Deleuze (2013) una produccidn del inconsciente. Explica que no deseamos
un objeto, sino un conjunto. Dice Larrauri (2000) que "nuestro deseo siempre es concreto, siempre
es el deseo de un conjunto espacial, geografico, temporal, territorial, concreto" (p. 75). El deseo
surge asi en un contexto especifico. Al desear fabricamos un conjunto que no es espontaneo, sino
mas bien una disposicion. Desarrollar practicas de ver y hacer imagenes en el museo se basaba en mi
interés por hacer pasar a los jévenes de una condicidn de espectadores pasivos a una de productores
de imagenes a partir de la activacién del deseo, de la improvisacidon, la experimentacién vy la
imaginacidon. Para Braidotti (2006) el hecho de "desear un presente vibrante, afirmativo y
empoderador" (p. 148) permite "vivir intensamente y hacer aparecer poco a poco posibles futuros"

(p. 148). Dice Deleuze (2007) que el sujeto reflexiona y se reflexiona, el sujeto inventa y es artificioso:

Esta es la doble potencia de la subjetividad: creer e inventar (...) Creer es inferir de una parte
de la naturaleza, otra parte, no dada en este caso. E inventar es distinguir poderes, es
constituir totalidades funcionales, totalidades que tampoco estan dadas en la naturaleza (p.

92).

El espacio propiciado por una concepcion transaccional de la pedagogia permitiria la
transferencia de conocimiento entre los jévenes y los adultos que participamos en el laboratorio-
taller a partir de la activacion del deseo y la imaginacion. Las fotografias de cada participante y los
debates en torno a éstas irian afectando nuestro devenir en el museo. En la membrana de la
memoria creada por nuestro encuentro vibrarian multiples imagenes, experiencias, afectos, deseos y
preguntas, que en su conjunto, ampliarian y actualizarian nuestras concepciones del museo y los

sentidos propiciados por éste.
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Subjetividades ndmades, rizoma y diferencia

¢Quiénes nos involucrariamos en este encuentro pedagdgico-investigativo? ¢Desde qué
corriente epistemoldgica me acercaria al concepto de subjetividad? ¢Seria posible entender la
postmemoria como una categoria que admitiera la transformacion y el devenir de las subjetividades

en cuestion?

Para esta investigacion, he acuiiado la nocidn de subjetividad némade de Braidotti (2000).
Este concepto estd basado en un sujeto post-estructuralista, que no es unitario y que esta
comprendido en multiples relaciones de poder. Para Braidotti (2000, 2005) -inspirada en teorias
deleuzianas- el sujeto no es estable, sino que es devenir. Explica que vivimos en un constante
proceso de transicion e hibridacién de estados, flujos de relaciones, etapas intermedias, que desafian

los modos establecidos de reflexion tedrica:

La definicidn de la identidad de una persona se establece entre la naturaleza y la tecnologia,
lo masculino y lo femenino, el negro y el blanco, en los espacios que fluyen y generan
conexiones entremedias de dichas categorizaciones. Vivimos en un constante proceso de
transicion, de hibridacidn y de nomadizacidn, y estos estados y etapas intermedias desafian

los modos establecidos de representacion tedrica (p. 15).

La autora hace una critica al habito mental de la linealidad y la objetividad que nos lleva a
pensar en A o en By no en el proceso de lo que ocurre entre ambos. Pensar en flujos, movimientos,
interconexiones es complejo, y mas aun narrar estos flujos. Es por ello que una metodologia basada
en la creacidon de imagenes-potencia, en la discusion acerca de ellas y el establecimiento de
relaciones, vinculos, y conceptualizaciones sobre el mismo proceso de hacerlas, era una manera de
poder dar cuenta de este movimiento, de la mutacidon de individuos que somos potencia y
temporalidad. La légica colaborativa de las pedagogias transaccionales también se abria a un proceso

de intercambio, transformacion y creacion conjunta.

El modelo descriptivo del rizoma (Deleuze & Guattari, 2013) es util para entender una
interconexidn no jerarquica de diferentes subjetividades, imagenes y conceptos para crear nuevas
frecuencias, relaciones y trayectos de pensamiento. La memoria es de por si un territorio rizomatico,
una membrana en un constante proceso de actualizacién, que conecta diferentes temporalidades y
espacios, donde hay lineas de solidez y organizacidon, pero también espacios desiertos, fragmentos

inacabados, recuerdos difuminados.

Una manera de conocer, basada en la generacion de multiples conexiones, permitiria

indagar y explorar las resonancias, los recorridos, los posicionamientos -tal vez cambiantes- las
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resistencias y conocimientos que surgirian en el proceso. Serres (2001) incorpora el concepto de
ruido que segun él ha hecho explotar el yo hacia un presente perpetuo. Para él la inundacidn
universal de ruido, musica y discursos mezclados, presto y fortissimo, han borrado el silencio y han
destruido la antigua instancia del yo que "pasé de ser antafio un grano denso, oscuro, Unico, duro, a

un yo que deviene multiple, que es atravesado, que es mosaico y tornasolado" (p. 298).

Para Serres (2001), la emergencia de este nuevo yo y las transformaciones que han traido las
nuevas tecnologias plantean la necesidad de hacer investigaciones sobre procesos y relaciones mas
gue sobre la acumulacidon de datos sobre un tema o sujeto de estudio. Agrega que esta nueva
condicidn de un sujeto multiple hace emerger otro tipo de memoria objetiva que hace diluirse, en
parte, los limites de la subjetividad: “Después del mundo, nuestros cuerpos, nuestras relaciones. Las
nuevas tecnologias cambian nuestros lazos, nuestras vecindades, nuestros saberes y nuestras
maneras de conocer. Lo conectivo reemplaza lo colectivo” (p. 20). La subjetividad no sélo esta en
nosotros, sino en nuestras relaciones, en las cosas, en las imagenes. El yo esta fragmentado y se

constituye en flujos, relaciones, conexiones variables. Braidotti (2005) enfatiza que :

Los procesos, los flujos y los status intermedios han de ser tomados en cuenta seriamente,
esto es, debemos darles su representacion conceptual. Es necesario considerar tanto las

continuidades como las discontinuidades (p. 86).

Esta idea se relaciona con mi interés por buscar un modo particular de estar y crear en el
museo. Las imagenes activarian los vinculos entre los participantes y el museo. Las fotografias
tendrian su propia agencia para transformar el trauma en contenido, para generar y activar la
subjetividad. Ellas mismas constituirian conexiones y saberes inexplorados que ejercerian una
resistencia contra la informacidon hegemonica. En el proceso de hacerlas, los sujetos ndmades no
actuarian como entidades fijas, sino como participantes inmersos en un flujo donde habria
continuidades y discontinuidades, rupturas y posibles polémicas en relacion a la exposicion

permanente, provocadas por los desplazamientos causados por la imagen y sus sentidos.

Tal como establecen Deleuze & Guattari (2013) “una organizacidn rizomatica del
conocimiento es un método para ejercer la resistencia contra un modelo jerarquico, que traduce en
términos epistemoldgicos una estructura social opresiva” (p. 531). El museo en cuanto institucién
implica una serie de relaciones de poder con respecto al visitante. La posibilidad de crear imagenes
por parte de los jévenes acerca de su proceso investigativo en este espacio se constituiria asi en una
practica de resistencia, desde la emergencia de lo nuevo y de la diferencia a través de las fotografias

creadas. Estas imagenes serian una especie de respuesta o espejo para la institucion, que permitirian
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-tanto al museo como a los participantes- verse desde diversos angulos a través de un proceso

activador de nuevas conexiones y de visualizacion de dicha diferencia.

Para Deleuze (2002) la diferencia es entendida como una potencialidad, no tiene una
connotacion negativa y se opone a la nocién de representacion: “La representacion deja escapar el
mundo afirmado de la diferencia. La representacion no tiene mas que un sélo centro (...), mediatiza
todo, pero no moviliza ni mueve nada” (p. 100). La emergencia de la diferencia es posible a través de
estrategias que dejen en libertad lo que no cabe en una representacion. En este sentido la diferencia
no existe como ente, ni como representacion conceptual o idea, eso la haria transformarse en
representacion. La diferencia existe en tanto, posibilidad, movimiento, pluralidad. Uno de los
objetivos de Deleuze es liberar a la diferencia de un yo univoco, entendido como razén, puesto que la
diferencia se encuentra esparcida por todo el ser. Segun el autor, la ciencia se ha ocupado de buscar
constantes a partir de repeticiones, siendo que es la diferencia lo que funda la originalidad de cada
ser, es lo que hace que no haya dos seres iguales. Millet (2006) explica que la diferencia no hay que
verla como el resultado de una negacién, sino como un dato positivo. El sitda a Tarde como el tedrico
qgue ha descubierto la primacia de la diferencia en todas las formas de ser a partir de una filosofia

fundada en tres intuiciones primeras:

1. Lo que esta en el corazdn de cada ser es la diferencia.
2. La complejidad precede a la simplicidad.

3. Los posibles preceden lo real (p. 212).

Estas tres ideas de Tarde acerca de la diferencia sirven para comprender la aproximacion que
pretendo explorar de la relacidn de los jovenes con el museo. Parto de un posicionamiento que ve a
los participantes como subjetividades ndmades en devenir, donde la emergencia de posiciones
multiples y divergentes ante el museo a partir de las imagenes-potencia tendria la facultad de
enriquecer las comprensiones de todo el grupo con respecto a éste. El rol de los adultos seria el de
dinamizadores de este proceso pedagdgico transaccional, aportando naturalmente, sus

conocimientos histdricos y artisticos.

Devenir némade, implicaba aqui un proceso de pertenencia a través de un encuentro, en el
qgue seria posible actuar y pensarse en libertad, rompiendo estereotipos de clase y traspasando
barreras identitarias socialmente impuestas. Trabajar desde la creacidn colaborativa de fotografias
en el museo era una manera de otorgarles a los jovenes un rol en la creacién de discursos sobre el
pasado y la posibilidad de participacion en un grupo de pertenencia. Los desplazamientos que

propone Braidotti (2006) para devenir ndmade requieren cambios importantes, que se basan en la
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movilizacion de la afectividad de los sujetos participantes, lo que puede generar un proceso de

transformacidn de pasiones negativas en positivas:

Devenir-ndmada marca el proceso de una transformacion positiva del dolor de la pérdida, en
la produccidon activa de multiples formas de pertenencia y lealtades complejas. Lo que se
pierde en el sentido de origenes fijos, se gana en un aumentado deseo de pertenecer de
maneras multiples y rizomaticas. Esto trasciende el clasico bilateralismo de formaciones

identitarias binarias (p. 84).

Braidotti (2006) sugiere que la afectividad debe entenderse como intrinsecamente positiva
porque "es la fuerza que aspira a complacer la capacidad del sujeto de interaccion y libertad" (p.

148), una libertad que tiene que ver con su habilidad para afectar y ser afectado:

Suscitar un presente que empodere es un proyecto y un proceso que requiere la
reorganizaciéon de la estructura temporal de la subjetividad. Resistir a los modos de
subjetivacion dominantes en una era post-industrial requiere la sincronizacién de elementos
heterogéneos. Esto conlleva la transformacidon de nuestras reacciones pasivas en un deseo

activo (p. 153).

El planteamiento de Braidotti (2006) se vincula con las ideas de Pollock (2013) del arte como
proceso transformador del trauma. Para Braidotti, el proceso de transformacién de pasiones

negativas en positivas es una practica de libertad:

El salto cualitativo por el dolor, a través del paisaje apenado del anhelo nostalgico es el gesto
de una creacién activa de modos afirmativos de pertenencia. Es una reconfiguracién
fundamental de nuestra manera de estar en el mundo, que admite la pena de la pérdida,

pero va mas alla. Basicamente, es una practica de libertad (p. 84).

Braidotti (2006) explica que los sujetos ndmades politicos se situan en un espacio
multicultural donde promulgan "formas especificas de activismo y de participacion politica que son
innovadoras y claramente post-nacionalistas" (p. 88). A través de posiciones de sujeto no-unitarias
"engendran sistemas de valores alternativos y formas especificas de responsabilidad" (p. 93). En el
caso de esta investigacion, el espacio pedagdgico-investigativo seria un lugar para debatir en libertad
y con responsabilidad acerca de los valores y visiones politicas entregadas por el museo. Para la

autora, los sujetos "no son pluralidades cuantitativas, sino mas bien multiplicidades cualitativas" (p.
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94). En este sentido, sdlo desde una valorizacion de la diferencia se podria explotar el potencial de la
multiplicidad del grupo, para no caer en la confirmacidon de identidades fijas, sino para "crear

posiciones de sujeto alternativas capaces de ser compartidas" (p. 95).

El problema y las preguntas de la investigacion

Cuando comencé a perfilar la investigacion, el foco estaba en el sujeto que comprende y
conoce. Parti de una concepcidn unitaria de la subjetividad, donde lo relevante era lo que los
participantes traian consigo al museo en cuanto individuos y cémo iban mostrando sus saberes a
medida que visitdbamos la exposicion y realizdbamos las imagenes. A partir del desarrollo del marco
tedrico, mi interés en cuanto investigadora se fue centrando en la imagen misma, en los cambios que
las imagenes-potencia irian activando en los participantes. ¢ COmo modificaban y actualizaban las
imagenes las relaciones histdrico-temporales? ¢ Qué nuevas conexiones generaban las fotografias?

¢En qué tematicas se iba transformando el trauma?

El problema de la investigacion, que surge a partir de este transito tedrico, es la indagacion
en la capacidad de la imagen-potencia para generar un conocimiento dilematico sobre la memoria
de la dictadura chilena a través de un trabajo colaborativo en torno a la fotografia con un grupo de
jovenes en el museo. El conocimiento generado por este proyecto pedagdgico-investigativo no
aspira a agregar mas informacidn factica sobre el pasado, sino a visibilizar las conexiones rizomaticas
realizadas por los participantes de la postmemoria, tras su experiencia de visitar un museo que relata
un acontecimiento histdrico traumatico que no fue vivido directamente por ellos. Las estrategias
visuales de investigacion basadas en la nocién de imagen-potencia tendrian la finalidad de narrar y
transformar el encuentro de los jévenes con el museo desde perspectivas que fueran mas alla de la
consternacion ante los hechos, la pena, la culpa o el vacio del trauma. Hay dos preguntas principales

que se desprenden de la problematica de la investigacion:

* ¢En qué medida la creacidon de imagenes-potencia por parte de los participantes favorece la
emergencia de un conocimiento dilematico sobre el pasado y una transformacion del

trauma?

* ¢Qué tipo de narrativas visuales permiten reactivar con un grupo de jévenes de la
postmemoria la instalacion expositiva del Museo de la Memoria expandiendo los limites

narrativos de ésta?
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Las preguntas especificas de la investigacién también sufrieron una serie de cambios a
medida que fui definiendo el marco tedrico y la aproximacidn filoséfica a las nociones de imagen y
sujeto. Una vez desarrollado el concepto de la imagen-potencia y su relacién con el tiempo, con la
verdad y con el trauma, se hizo evidente que el foco de interés serian las imagenes como activadoras
de cambios en el devenir de las subjetividades ndmade en el museo y como desestabilizadoras del
territorio de los imaginarios existentes sobre la memoria de la dictadura. Fue asi como empecé a
repensar las preguntas preliminares para reformularlas desde una visidon deleuziana. A partir de esta

revision he elaborado la Tabla 1, que contiene las preguntas iniciales y como éstas se modificaron.

Tabla 1

Preguntas iniciales

Preguntas reformuladas

{Qué y como aprenden los
jovenes en el museo?

¢Qué tipo de conocimientos genera el trabajo
colaborativo en torno a la imagen-potencia
en el museo?

¢Como recorren la exposicion
del museo?

{Qué elementos 0 momentos de la exposicion
surgen ante la mirada de los jovenes?

¢{Coémo se sienten los jovenes
en el museo?

¢Como se manifiestan los afectos en
la imagen-potencia?

{Cuales son las ausencias y
silencios del museo?

{Qué temas ausentes visibilizan las
narrativas visuales y de qué maneras?

¢Como se manifiesta en la
investigacion la escasez de un
debate politico sobre el pasado?

¢Como actualiza la imagen-potencia los
debates y las relaciones entre presente
y pasado?

{Como conectan los participantes
el museo con su propia vida?

¢En qué medida la creacion de imagenes
provoca y reformula conexiones biograficas?

El aporte de la investigacion se basa entonces en la creacién de imagenes-potencia por parte
de los jévenes para generar un transito entre trauma y fantasia, entre objetividad y subjetividad,
entre realidad e imaginacion. El conocimiento visibilizado por las imagenes-potencia tiene como
finalidad provocar una aproximacion dilematica, subjetiva y empdtica hacia los contenidos de la

cultura material del museo.
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CAPITULO I )

Metodologia: Una investigacion visual narrativa )

Figura 6: Los jovenes y la investigadora en el estudio.
Imagen de la documentacion visual de la investigacion.
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Para Clandinin & Connelly (2000) la investigacion narrativa se centra en historias vividas y
narradas. Se trata de una colaboracién entre el investigador y los participantes, donde a través de
relatos, se va comprendiendo la experiencia. Es en definitiva un ejercicio de vivir, contar, revivir y
volver a contar lo que se estd viviendo. En el caso de mi investigacion, lo que le daria densidad al
proceso de relatar la experiencia en el museo no seria su extension en el tiempo, sino la intensidad de
las vivencias en este espacio. La profundidad de la experiencia se veria favorecida por el trabajo en
torno a imagenes: fotografias hechas por los mismos participantes a lo largo de las sesiones que

darian lugar a relatos orales y a textos escritos.

La memoria de la dictadura es un territorio poblado relatos, de narrativas publicas, oficiales,
testimoniales, biograficas, por lo que el trabajo narrativo con los jovenes crearia relaciones
rizomaticas con estas multiples narrativas existentes. Nosotros trabajariamos basicamente a partir
de imagenes y de una concepcion particular de éstas. Para construir la metodologia de la
investigacion, decidi utilizar las herramientas de la investigacion visual narrativa desarrolladas por
Bach (1998, 2001, 2007). Para la autora, la investigacidn visual narrativa es un proceso humano
reflexivo "donde los investigadores y los participantes exploran y dan sentido a la experiencia visual y

narrativamente" (Bach, 2007: 281).

Reinterpretando a Hedy Bach

Bach (1998, 2001, 2007) adopta la nocion de experiencia de Dewey (2010), una interaccidn
entre seres humanos y sus ambientes que no sélo incluye pensamiento, sino también sentimientos,
acciones, sufrimientos, manejos y percepciones. Explica que la narrativa es el estudio de la
experiencia en cuanto historia y que es ante todo una manera de pensar sobre la experiencia. La
investigadora destaca que a partir del estudio de la experiencia se puede indagar en la produccion de
diferencia: "La experiencia difiere de persona a persona, cada una experimenta, actia y reacciona de
manera diferente. Cada una tiene un dngulo de visidn diferente ante un mundo comun" (Bach, 2007:
282). Al trabajar bajo esta metodologia se parte de la base de que "no hay categorias estaticas de
comprension o formas estaticas de percepcion" (p. 282). Sin embargo, el foco de interés de esta
investigacion no estaria tanto en los relatos acerca de la experiencia de los jévenes, sino en las
formas en que la imagenes-potencia creadas permitirian la emergencia de diferencia. Las fotografias
no soélo irian dando cuenta de un proceso, sino que mas bien irian guiando y construyendo nuestros
trayectos y nuestra experiencia en el museo. Otorgarian nuevos sentidos a la exposicidn

permanente.
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Bach (2007) ha realizado investigaciones con chicas de entre 8 y 21 afios con el objetivo de
invitarlas a fotografiar sus mundos dentro y fuera de la escuela. El foco de interés es el curriculum
evadido, que define como "experiencias vividas que no son vistas, que son descartadas o ignoradas
institucionalmente, experiencias de la vida de las estudiantes y de los profesores" (p. 7). La autora
intenta crear un espacio para que las participantes relaten sus experiencias de aprendizaje y generen
conexiones con aspectos extra-escolares como la relacién con sus familias o con otros entornos
educativos. Una de sus investigaciones se centra en las experiencias extra-escolares de las nifias

durante sus entrenamientos ecuestres:

Las estudiantes como hacedoras de imagenes, trabajando con caballos, hacen imagenes que
son importantes para ellas. Mi trabajo contintda explorando el curriculum evadido en la vida
de las chicas, esas historias que son descartadas en el acto, ignoradas o consideradas como
menores (...) Lo que me interesa es su entusiasmo al ser creadoras de imagenes. Pienso en
cdmo mi trabajo con las chicas abre espacios de posibilidad para cuestionar el lugar

institucionalizado de la fotografia y de las historias en la investigacion educacional (p. 7).

Bach (1998, 2001, 2007) pone un énfasis en la reflexividad de sus procesos investigativos.
Para ella no se trata sélo de ir obteniendo datos a través de las imagenes, sino sobre todo de ir
relacionando esas imagenes con nuevas preguntas: ¢Qué me dice una imagen? ¢Qué imagenes
deciden los jévenes hacer publicas? ¢ Quién escucha las historias sobre las imagenes? ¢ Quién habla?
¢Qué expresan los cuerpos en la fotografia? ¢ Qué experiencias pasadas dan forma a nuestra vision
de presente como investigadores? La autora destaca los transitos temporales del investigador en la
investigacion narrativa. Plantea que uno circula constantemente entre el pasado, el presente y el

futuro porque en el proceso investigativo se cuentan historias rememoradas e historias actuales.

Bach (2001) pone un énfasis particular en el proceso de la investigacion narrativa como un
espacio de construccidn de conocimiento que es dinamico. La fotografia genera sentidos que no son
absolutos. De ella surgen historias que aportan contenido, conexiones con las vidas de las
participantes, ideas que nutren sus didlogos con las jovenes y generan nuevas preguntas y evidencias

para sus relatos. No obstante, la narrativa no es nunca algo cerrado:

Las historias cambian con el tiempo y al volver a contarlas. Las conexiones son siempre
dinamicas, de naturaleza dialdgica. Mi trabajo con la fotografia en la investigacidon narrativa

visual no es sobre cdmo hacer re/presentaciones, sino cémo evitar la re/presentacion (p. 7).
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Pese a la importancia que tuvo Bach en la planificacién y en el desarrollo de esta
investigacion, la nocidon de narrativa debia ser problematizada y redefinida para este proyecto. Tal
como explica la autora, las narrativas exploran la experiencia en cuanto historia. En el caso de sus
investigaciones, éstas se desarrollaron durante periodos de tiempo extensivos y tenian como
objetivo el estudio de la experiencia cotidiana de las chicas en sus espacios de aprendizaje. En la
investigacion en el museo, las sesiones con los jovenes se realizarian en un plazo acotado de tiempo
y la fotografia serviria para explorar la experiencia de sus transitos y movimientos en el museo. Por lo
demas, el andlisis no estaria centrado en la experiencia misma, sino en la capacidad de las imagenes
para generar conocimiento, para provocar reacciones y conexiones que ampliaran y transformaran la

mirada institucional acerca de la dictadura.

A continuacién quisiera destacar algunos aspectos de la aproximacién de Bach (2007) a la
investigacion visual narrativa que fueron clave en mi proceso con los jovenes en el museo. Las ideas
de Bach aparecen en la columna izquierda de la Tabla 2, mientras que en la columna derecha figura

mi reinterpretacidon de su posicionamiento, en funcidn del marco tedrico de esta investigacion.

La autora admite una coexistencia y un solapamiento de las experiencias de los participantes
dentro de una investigacidn, pero pone el énfasis en el proceso individual de cada una de las jévenes
involucradas. Postular, en cambio, que la experiencia de la investigacion en el museo es un devenir
juntos de las subjetividades ndmade requiere poner el foco en cdmo se co-construye el
conocimiento, como las imagenes y el didlogo en torno a ellas tienen repercusiones en los demas. En
como los participantes forman equipo para desarrollar el trabajo creativo. De esta manera se pondria
en practica una nocidn de subjetividad que no estaria centrada en la identidad de cada sujeto, sino

en la creacion colaborativa de sentidos.

A diferencia de la investigacion narrativa visual de Bach, esta investigacion no pretende
destacar cdmo algo que existia previamente en la mente de los participantes se vuelve tangible. La
imagenes no dan cuenta de la experiencia en el museo sino que crean dicha experiencia. La
cotidianidad del laboratorio-taller estaria conformada asi por una forma visual de pensamiento. El
énfasis esta puesto en cédmo las imagenes van provocando conexiones rizomaticas. De qué maneras
materializan las historias actuales vividas en el museo. COmo en una imagen emergen temas
biograficos que se conectan con aspectos de la cultura material de este espacio. O cdmo una imagen

creada por alguien durante el proceso afecta de una manera particular a otro de los participantes.
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Tabla 2

La investigacion

visual narrativa segan | Reilterpretacion de los

: conceptos de Bach
Hedy Bach conceptos de Bac

La experiencia de una investigacion La experiencia de la investigacion en
es un proceso individual, pero las el museo es un devenir juntos de las
experiencias coexisten y se solapan. subjetividades némades involucradas.
La fotografia es una manera densa La fotografia es una manera de crear
de compartir la cotidianidad una cotidianidad en el museo a través
de la experiencia vivida. de una forma visual de pensamiento.

El proceso activo de fotografiar permite
a los jovenes sorprenderse e imaginar
los eventos, las personas y las
cosas a través de nuevas narrativas.

El proceso activo de fotografiar permite
a los participantes asignar importancia
a eventos, personas y osas.

Las narrativas visuales permiten Las narrativas visuales permiten
transformar memorias transformar el vacio del trauma
fijas en nuevas memorias. en imagenes y relatos dilematicos.
A través de la fotografia la resonancia | A través de la fotografia se materializan
entre diferentes historias se conexiones rizomaticas entre historias
vuelve evidente y tangible. actuales y virtuales posibles.

La fotografia se apodera de un
momento histérico o de
un momento investigativo.

La fotografia inventa y da forma a un
momento historico e investigativo.

Las subjetividades son un

La fotografia expresa subjetividades. componente de la fotografia.

La fotografia permite explorar diferentes |  La fotografia permite la emergencia

posiciones dentro de una dinamica. y la creacion de diferencia.
Las fotografias nos pueden ayudar a Las fotografias pueden crear nuevas
reconocer lo que antes ha sido formas de visibilizar el trauma
resistido y reprimido. y el pasado dictatorial.

Si bien se reconoce la agencia de los jovenes en la investigacidn, se busca estudiar cémo las
cosas surgen ante ellos. Esto se relaciona con la idea de dejarse sorprender, con una realidad que
emerge de una determinada manera ante los participantes gracias al uso de la cdmara y los relatos
acerca de las imagenes-potencia. El trauma es concebido como un vacio que debe ser habitado por
imagenes, para darle cuerpo, forma y contenido. De esta manera se transforma en otra cosa y

permite alejarnos de visiones basadas en la pena o en la culpa. Sin embargo, no se trataba de
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reemplazar mitos existentes por nuevos mitos. Sino mas bien de crear imagenes inacabadas,
dilematicas, abiertas que hicieran pensar -a quienes las creaban y a quienes las miraban- la memoria

de la dictadura de nuevas maneras.

Durante las sesiones con los participantes, la fotografia no seria vista como una herramienta
capaz de capturar una realidad exterior. Las imagenes-potencia no estarian recreando la realidad del
museo y sus nociones acerca de la memoria. La fotografia tendria, en cambio, la facultad de crear un
momento investigativo en si mismo. La realidad de las imagenes daria forma a nuestro encuentro. Su
capacidad para dar a ver mundos posibles ampliaria los limites narrativos del museo. En
concordancia con la nocién deleuziana de imagen, la subjetividad contenida en las imagenes-

potencia haria pensar a los participantes desde otros puntos de vista.

Las imagenes permitirian la eclosién de la diferencia y harian moverse a las subjetividades
ndmade hacia otros lugares. Las posiciones de los jovenes no serian vistas como algo fijo o definitivo,
sino como un territorio en constante actualizacidn. Esto permitiria alejarnos de un posicionamiento
binario, basado en el a favor y el en contra o en una visidn de derechas o izquierdas. No se aspiraba a
validar una posicidn politica ante el pasado, sino que se pretendia imaginar colaborativamente una
membrana de la memoria que estuviera en conexidon con los intereses de los jévenes de la

postmemoria.

Uno de los focos del proceso creativo estaria puesto en las ausencias. En este sentido, hay
una conexion con la visién de la investigacidon narrativa que tiene Bach (2007), para quien las
fotografias nos pueden ayudar a reconocer lo que antes ha sido resistido y reprimido. Sin embargo,
en nuestra investigacion no importaba solamente reconocer los temas tabu o silenciados, sino que
habia un interés por reinventar las imagenes de la memoria, las maneras en que se visibilizaban las
ausencias, las formas a través de las cuales emergian. Se buscaba explorar y ver en qué medida el
trauma del pasado dictatorial podia materializarse en nuevas perspectivas visuales. Es por ello que
cobraba importancia el concepto de laboratorio-taller, un laboratorio abierto a la experimentacion

tematica y estética.

El encuentro pedagdgico, creativo e investigativo con los jévenes en el museo se puede
pensar como una doble posibilidad. Luego de ser confrontados a las narrativas acerca del trauma de
la dictadura en el museo, ellos tendrian la posibilidad de transformar su experiencia a través de un
encuentro de produccidon de imagenes. Podrian posicionarse desde el punto de vista del que crea,
pero también del que mira. Serian primero espectadores, luego productores y nuevamente
espectadores de imagenes transformadoras. El rol de la investigacion seria el de permitir un

encuentro intersubjetivo donde la creacidn de fotografias -y de narrativas en torno a éstas- no fuera
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una consecuencia, sino el nucleo de la construccion del conocimiento. Se trataria asi de establecer
las condiciones para que los jévenes se convirtieran en autores de imagenes que no nos dirian tanto
acerca de ellos, sino mas bien de cédmo se irian construyendo ellos en relacion al museo. Las
imagenes harian cosas con los participantes, al estar dotadas de agencia y de afecto, los llevarian
hacia otros lugares, hacia otras posibilidades de entender la memoria y de entenderse a si mismos en

relacidn a ella.

Las etapas de la investigacidn visual narrativa

La metodologia visual de la investigacidon en el museo conté con diferentes etapas, las que he

clasificado en Etapa I, Etapa Il y Etapa lll.
Etapa I: Andlisis de la exposicidn y observacion participante

La primera etapa corresponde a las dos estadias en el museo previas al trabajo de campo con
los jovenes en enero de 2013. Mi primera pasantia de observacidn tuvo lugar entre el 11 de agosto y
el 11 de septiembre de 2011. La segunda estancia fue de dos semanas, del 7 de marzo al 21 de marzo

de 2012. Las estadias exploratorias en el museo tuvieron dos objetivos:

* Conocer en profundidad la exposicion permanente y analizar el uso de las imagenes en la

construccion de una nocién de memoria por parte de la institucidn.

* Observar el trabajo pedagdgico con nifios y jovenes para conocer el tipo de direccionalidad
en la ensefianza propiciada por el museo e indagar en la utilizacion de las imagenes en las

dinamicas educativas.

Para analizar la naturaleza de las imagenes del Museo de la Memoria y los discursos sobre la
memoria que éstas construian me basé en algunas preguntas derivadas del marco tedrico de la
investigacion. Las preguntas generales y especificas de la investigacion esbozadas en el Capitulo |
debian ser exploradas en el trabajo de campo con los jovenes y en su posterior analisis, es decir, en
las Etapas Il y llI del estudio. Sin embargo, la Etapa | sirvié como exploracién de las mismas tematicas,
sdlo que a nivel de lo que ya existia en el museo. El estudio de la exposicidn es el primer momento de
analisis y de produccién de datos y evidencias. Para saber qué tipo de imagenes realizariamos con los
jovenes era necesario conocer las imagenes que ya existian. El punto de partida para el analisis fue
una de las dos preguntas principales que guian la investigacidn, y en particular, la parte que se refiere

a los limites narrativos de la exposicion.
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* ¢Qué tipo de narrativas visuales permiten reactivar con un grupo de jévenes de la
postmemoria la instalacion expositiva del Museo de la Memoria expandiendo los limites

narrativos de ésta?

Para saber qué tipo de imagenes era relevante hacer, habia que conocer los limites
narrativos de la exposicion. Porque la reactivacion no se centraria en subrayar y en narrar lo que se
nos presentaba como dado, sino en ampliar, en expandir, en cambiar el punto de vista con respecto
a lo visible en el museo. Para ir mas alla de los limites era importante conocer cuales eran éstos, qué
dejaban dentro y qué quedaba fuera, quién hablaba, sobre qué y para quién, cual era la nocidn de
imagen y de memoria que primaba en los relatos. El andlisis de la exposicion se estructuré a partir de
las nociones de imagen-potencia y de direccionalidad pedagdgica abordadas en el marco tedrico.

Dicho analisis tuvo como finalidad dar respuesta a las siguientes preguntas:

* (Qué rol juegan las imagenes en las diferentes salas?

* ¢Hay una prevalencia de la imagen concebida como monumento o como potencia?

* (Qué tipo de direccionalidad pedagdgica construyen?

¢ iCoémo interactuan presente, pasado y futuro en ellas?

* (Es dilematico el conocimiento que presentan? ¢{Qué limites temporales y temadticos

establecen?

* ¢Qué nocidn(es) de memoria encarnan?

Para dar respuesta a dichas preguntas realicé una documentacion fotografica de los espacios
y de la cultura material del museo y tomé notas en mi diario de campo a partir de mi rol en cuanto
espectadora. El museo me entregd ademas una base de imagenes de la exposicidn permanente. El
diario de campo y las fotografias serian las primeras evidencias de la investigacidn. A partir de las
respuestas que estos datos ofrecian a las interrogantes planteadas surgieron los temas para el
andlisis de la exposicidn. Una vez realizada esta primera exploracion realicé una entrevista personal a
Maria Luisa Ortiz, la jefa de colecciones e investigacion y a los guias del museo, para conocer sus
visiones acerca de las narrativas visuales de la institucién. Las transcripciones de estas

conversaciones se constituirian también en evidencias del primer momento investigativo.

Una vez recabados los datos, constaté que para el analisis no podria abordar toda la cultura
material del museo por ser esta sumamente extensa. Por lo tanto, decidi centrarme en cuatro

espacios emblematicos. La seleccidn se realizd en base a que cada uno de ellos utiliza diferentes
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estrategias visuales para acercar al publico a los sucesos de la dictadura. La imagen tiene alli usos
diversos e interpela al espectador desde una enunciacion y direccionalidad especificas. Los cuatro
espacios seleccionados corresponden a tres salas de la exposicidn permanente y a una instalacion

artistica situada en la explanada de acceso al museo.

En primer lugar analizo la sala 11 de septiembre de 1973 donde se reconstruyen visualmente
los sucesos del dia del golpe de estado. Luego abordo la sala Represion y tortura en la cual se
describen las violaciones a los derechos humanos ocurridas en la dictadura. La tercera sala del
analisis es aquella que se refiere a la Busqueda de verdad y justicia. Alli se relatan las campafias que
organizd la ciudadania para obtener informacidn acerca de las victimas y para judicializar las causas
de derechos humanos. Por ultimo me centro en la instalacion La Geometria de la Conciencia (2010)
del artista Alfredo Jaar, una obra interactiva en que el espectador es invitado a cuestionarse su rol

pasivo ante los sucesos del pasado.

En el Capitulo Il transito por estos cuatro espacios. Para ello construi una serie de narrativas
visuales a partir de fotografias de la exposicidn permanente. En el andlisis me centro en explicar
cémo las evidencias obtenidas dieron respuesta a las preguntas que me habia planteado acerca de la
exposicion. También abordo cdmo este andlisis planted nuevas preguntas y sirvid, en definitiva,
como guia para el trabajo de campo del laboratorio-taller a realizar con los jovenes. Mis estancias en
cuanto observadora participante en el museo realizadas en la Etapa | de la investigacidon no se
limitaron al analisis de la exposicion. Asisti también a las visitas guiadas con estudiantes y a los
talleres sobre derechos humanos organizados por el departamento de educacion para jovenes. El
objetivo era centrarme en observar los modos de direccionalidad pedagdgica utilizados por los guias
y educadores, asi como en los usos que se les daba a las imagenes en el proceso de

ensefianza/aprendizaje.

Las preguntas que guiaron esta indagacion fueron las siguientes: ¢ Participan los jovenes en
la construccidn de sentidos acerca del pasado? ¢Se propician instancias de creacidn que actualicen
los conocimientos acerca de la dictadura? ¢En qué site de interaccidén pedagdgica se situa el trabajo
con los estudiantes en el museo? Las evidencias que se obtuvieron durante este proceso fueron las
fotografias de mi documentacion visual de las actividades, las notas del diario de campo vy las
entrevistas a los guias del museo. En el Capitulo IV doy cuenta de los resultados de este proceso de

observacién participante de las actividades con jovenes en el museo.

Una vez realizado el andlisis de la exposicion permanente y la observacion de las actividades
pedagdgicas tuvo lugar la segunda fase de esta primera etapa investigativa. Esta segunda parte la

llevé a cabo tras mi regreso a Barcelona cuando comencé a preparar el trabajo de campo con los
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jovenes. A partir de la informacidon obtenida durante las estancias en el museo y de la definicidn del
concepto de imagen-potencia investigué la obra de artistas que sirvieran como referencia para el
laboratorio-taller. Indagué en la obra de artistas que trabajaran en la produccidon de narrativas
dilematicas sobre la memoria. No obstante, busqué también otros referentes fotograficos que no
estuvieran necesariamente vinculados a tematicas de memoria pero que fueran utiles para explorar

de manera practica la nocidon de imagen-potencia con los participantes.

Asisti también a un taller de autorretrato con la fotdgrafa Cristina Nufiez en Barcelona para
ampliar mis conocimientos tedrico-practicos de fotografia y para indagar en la potencialidad del
autorretrato fotografico como herramienta de investigacion visual. En el Capitulo V doy cuenta de
este proceso de busqueda de referencias y de la planificacidon de los proyectos a realizar con los
jovenes. En la Tabla 3 se resumen las estrategias de investigacion visual utilizadas a lo largo de las

distintas fases de la Etapa I.

Tabla 3

Estrategiaside
investigacionivisual

-Visitas en profundidad de la exposicion.
-Documentacion fotogréfica de la
cultura material del museo.
-Analisis de las imagenes del museo y
sus discursos dominantes.

Proceso (Etapa'l)

La investigadora observa y analiza
la naturaleza de las imagenes del
Museo de la Memoria y los
Derechos Humanos en Chile.

La investigadora asiste a las
visitas guiadas con estudiantes
y a los talleres sobre derechos

humanos con jovenes,
organizados por el museo.

-Documentacion fotografica de las
actividades con ninos y jovenes.
-Andlisis del uso de la imagenes

en las dinamicas pedagogicas.

-Lectura de textos sobre arte y memoria en
que se aborde la obra de artistas que
trabajen la produccion de narrativas

dilematicas sobre la memoria.
-Blsqueda de referentes fotograficos y
recopilacion de imagenes de la obra de los
artistas de referencia para ser mostradas
a los jovenes en el museo.

La investigadora realiza una
basqueda de referencias de
artistas que puedan inspirar el
trabajo de produccion visual
con los jovenes en el museo.

La investigadora realiza un
proceso de profundizacion de
sus conocimientos en fotografia.

-Participacion en curso de autorretrato con
la fotografa Cristina Nufnez en Barcelona.

- Definicion de los proyectos de investigacion
visual que se llevaran a cabo con los jovenes
durante el laboratorio-taller a partir del marco
tedrico, la metodologia, los referentes
y la propia formacién fotografica.

La investigadora elabora
los métodos visuales.
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Etapa Il: Realizacién de imagenes-potencia con los jovenes

La Etapa Il comienza con mi llegada a Chile en diciembre de 2012 para la realizacién del
trabajo de campo con los jévenes durante el mes de enero de 2013. Durante este periodo se realizé
la mayor parte de la produccion y del analisis de las evidencias visuales por parte de los jovenes en el
espacio museistico. Se inscribieron 11 jovenes de entre 14 y 17 afios en el taller-laboratorio de
investigacion visual, los que durante diez sesiones de cuatro horas esparcidas en tres semanas
trabajaron de manera intensiva en la produccion de fotografias y narrativas visuales. Participaron
ademas dos guias del museo y un profesor-asistente externo contactado por mi. ¢ Cudles serian las

areas desde las que cada involucrado contribuiria a las transacciones pedagdgicas?

* Yo, en cuanto profesora-fotdgrafa-investigadora prepararia los referentes visuales, los
momentos de investigacion, los materiales técnicos y mediaria el proceso creativo y

dialdgico.

* Los jovenes participantes crearian imagenes basados en sus recorridos por el museo, en su
cultura visual, en vivencias biograficas, en los contenidos fotograficos entregados en las
sesiones del laboratorio-taller y en su manera particular de situarse delante y detras de la

camara.

* Las guias del museo aportarian desde su conocimiento detallado del espacio museistico y
participarian de los didlogos y debates entregando una mirada mas institucional basada en

informacidon histérica y su experiencia previa en el museo con otros publicos.

* Un profesor-asistente complementaria mi labor, con un énfasis en la solucién de problemas

técnicos, apoyo en la post-produccién de las imagenes y registro audiovisual del proceso.

Al proponerme investigar con narrativas visuales en el museo, era importante que los
jovenes no sélo aprendieran mas sobre el museo y sobre su relacion con este espacio, sino que
adquiriesen herramientas técnicas que les permitieran una mejor expresion de sus transitos en este
lugar y que se sintieran motivados a lo largo de las sesiones para hacer fotografias. Para ello tomé

algunas decisiones preliminares con respecto a las estrategias practicas de trabajo:
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Utilizariamos solamente fotografia digital porque permitiria optimizar el tiempo y ver

resultados de forma inmediata.

Habria cdmaras réflex a disposicion del grupo para que los jévenes pudieran dar una mayor
expresividad a las imagenes a través del uso de funciones como la velocidad de obturacién y

el diafragma.

Antes de cada momento de investigacion se haria una clase técnica para poder aprovechar

de la mejor manera los equipos disponibles para los proyectos propuestos.

Los jovenes tendrian la posibilidad de repetir las fotografias en el caso de que no hubieran

guedado conformes con el resultado o que quisieran volver a trabajar un concepto.

Se daria un espacio para dedicarse a la postproduccion de las imagenes para aprovechar los

recursos expresivos de la tecnologia digital.

Para facilitar una mayor participacién de los jévenes dentro del proceso investigativo, un
tiempo importante de cada sesidn seria utilizado para comentar, explicar y debatir acerca de
las imagenes que irflamos haciendo. Esto se vincula con el énfasis dialdgico de las pedagogias

transaccionales.

En la Tabla 4 se enumeran los proyectos de investigacion visual que se llevaron a cabo con

los jovenes. El detalle acerca de la construccidn de estos métodos de trabajo lo abordo en el Capitulo

V.
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Tabla 4

Proceso (Etapalll)

Estrategias de
investigacionvisual

Los jovenes del laboratorio-taller
se exponen a la cultura
material del museo.

-Recorrido de la exposicion permanente
-Visita de la obra La Geometria de Ia
Conciencia (2010) de Alfredo Jaar.

Los jovenes visionan las
obras de referencia.

-Observacion grupal de las imagenes.
-Analisis de una seleccion
de imagenes en sub-grupos.

Los jovenes combinan
imagenes preexistentes.

-Depositan una fotografia hecha antes del
taller en un lugar del museo de su
interés y hacen una nueva imagen.

Los jovenes producen
nuevas imagenes en el museo.

-Autorretratos a partir de la experiencia
en el museo.
-Imagenes de su recorrido por el museo.

Los jovenes aportan objetos
para ser fotografiados.

-Fotografias de objetos
externos a la exposicion.

Los jovenes analizan sus
propias imagenes.

-Foto-elicitacion grupal en cada sesion.

Los jovenes elaboran narrativas
visuales con sus imagenes.

-Escritura de textos para las imagenes que
seleccionan para la exposicion final.
-Mapping: Realizacion de un mapa gigante
con fotografias que ilustran sus
recorridos por el museo.

Los jovenes elaboran una
documentacion visual y
reflexiva del proceso.

-Fotografias etnograficas.
-Cartografia grupal.
-Imagenes y conversaciones en el
grupo de Facebook.
-Diarios de campo.

La investigadora efectda una
documentacion audiovisual
del proceso.

-Registro en video de todo el laboratorio-taller
encargado a una tercera persona.
-Fotografias del proceso creativo por
parte de la investigadora.

-Blog fotografico del proyecto.
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Etapa lll: Construccion y analisis de las narrativas visuales

La Etapa Il se realizé una vez finalizado el trabajo con los jovenes. Consistid en revisitar las
lecturas iniciales, las notas de campo, las fotografias de documentacién del proceso, las imagenes y
narrativas visuales de los jovenes y el registro audiovisual del laboratorio-taller. En definitiva, se baso
en la revision de todo el material producido en las dos etapas anteriores para analizar las evidencias

en funcidn de las preguntas de la investigacion.

Tabla 5

Estrategias de

Proceso (Etapalll) L AT

-Elaboracion de narrativas visuales acerca
de la exposicion permanente.
-Realizacion de narrativas visuales a partir
de las imagenes, los textos escritos
y los relatos orales del laboratorio-taller.

La investigadora combina
analiticamente imagenes y
textos del proceso.

El primer cruce entre las preguntas y las evidencias para crear narrativas lo hice al trabajar
acerca de la exposicion permanente. De alli surgieron una serie de temas que luego serian abordados
en el analisis de las evidencias producidas por los jovenes. Desarrollé cinco ensayos basados en las
imagenes creadas por ellos, ensayos que surgen como resultado de las diferentes fases de
produccion visual de esta investigacion. Los ensayos con las narrativas de la postmemoria conforman

la tercera parte de la tesis (Capitulos VII, VIII, IX, X y XI).

Devenir-ético

La ética es un aspecto clave dentro de la planificacion y el desarrollo de cualquier
investigacion. Cuando se trata de investigar con jovenes y de realizar imagenes con ellos, el aspecto
ético parece cobrar una importancia mucho mayor. En el caso de esta investigacion se trabajaria
ademads sobre temadticas relativas a la violencia y al trauma de la pérdida, por lo que desde el
comienzo me propuse estar muy atenta a posibles dilemas éticos que pudieran surgir en el camino.
Pensar en la ética de la investigacion implicaba hacerse una serie de preguntas: ¢ COmo se negociaria
con los jovenes? ¢Qué tipo de fotografias se harian? ¢Como se seleccionaran las imagenes de la

investigacion? ¢ Cuales se harian publicas?
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Algunas de las determinaciones practicas que tomé antes de la entrada en el campo fueron

las siguientes:

* Presentar en la primera sesién con los jovenes los objetivos generales de la investigacion.

* Preparar un documento, que seria firmado por ellos y por sus padres al comienzo del proceso

para autorizar su participacion y la difusion de las imagenes.

* Dejar claro que siempre estarian en total libertad para abandonar la investigacion y para

pedir la no-divulgacion de alguna imagen.

* Dar libertad a los participantes para que ellos seleccionen las imagenes sobre las que

preferian trabajar en las sesiones y luego exponer en la exposicidn final.

* Pensar siempre si alguna de las imagenes producidas podria causarle algun dafio a su autor o

dejarlo en una situacion de vulnerabilidad al ser mostrada.

* Desarrollar un espacio de didlogo basado en el respeto y la confianza para que los jovenes se

sintieran cémodos para debatir sobre los temas e imagenes que para ellos eran relevantes.

Estas fueron las medidas en las que se basé mi relacién ética con los jévenes en el museo.
Mantuvimos a lo largo de toda la investigacion un ambiente de gran respeto. Pese a que hubo
momentos emotivos la relacidon fue dando paso a un ambiente cada vez mas distendido. Fuimos
transformando el dolor y el desconcierto que surgian ante el shock del trauma histdrico en la

posibilidad de crear imagenes, que se volvian una especie de catarsis.

Sin embargo, a lo largo de todo este proceso me he dado cuenta de que cada vez que las
imagenes que realizamos abandonan el marco de nuestro encuentro en el museo y circulan por
otros lugares y en otras culturas, son susceptibles de ser cuestionadas desde un nivel ético.
Algunas imagenes hablan del dolor, la represidon o la violencia de manera explicita. En una
presentacidn publica que realicé de las fotografias en una universidad en Estados Unidos, me
preguntaron si los padres no se habian molestado por que sus hijos habian hecho autorretratos
donde expresaban de manera grafica emociones dificiles. Les contesté que no, que en realidad
habia sucedido todo lo contrario. Muchos de los padres se acercaron a hablar conmigo en la
exposiciéon final para agradecerme por trabajar en torno a tematicas importantes para la
identidad de sus hijos, porque habiamos estimulado su creatividad y porque el proceso del taller
les habia dado la oportunidad de conversar con ellos sobre temas histéricos y familiares que eran

complicados de abordar en la cotidianidad.
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Mi posicionamiento ético ante la investigacidn esta basado en las ideas de Braidotti (2006). Para
la autora "la ética post-estructuralista esta interesada en la afectividad humana y en las pasiones,
como motor de la subjetividad" (p. 13). Dar espacio a la alteridad, la otredad y la diferencia son para
ella imperativos éticos mas importantes que trabajar en torno al contenido moral, la intencionalidad

o los resultados de las acciones y de los comportamientos:

Lo que indican la ética de Irigaray acerca de la diferencia sexual y la ética de Deleuze de la
sustentabilidad némada es que el objeto apropiado de la indagacidon ética no es la
intencionalidad moral del sujeto, o la conciencia racional, sino los efectos de la verdad y del

poder que sus acciones podrian tener sobre otros en el mundo (p. 14).

Braidotti (2006) no habla de ser-ético sino de devenir-ético y dentro de este recorrido "el
desajuste interno, la fractura y el dolor son las condiciones de posibilidad para la transformacion
ética" porque para ella "la ética nédmade no es acerca de evitar el dolor" (p. 84). Cuando uno se
confronta a un momento dificil y lo transforma en una fotografia, lo que se esta haciendo es superar
un estado de pasividad para transformar sensaciones, como la de pérdida. Para Braidotti no basta
con seguir reglas morales o protocolos éticos, sino "trascender la resignacidon y pasividad que

resultan de haber sido herido, de haber perdido algo o de haber sido despojado” (p. 84).

En definitiva, lo que pude constatar acerca de mi posicionamiento ético ante los jovenes y
sus imagenes, es que a partir del estado de crisis que generaba la confrontacion del dolor,
necesariamente surgian imagenes poderosas y dificiles. Pero en ellas radicaba a la vez el éxito del
proceso. En ese sentido, mas que buscar evitar o censurar algun tipo de imagenes, mi rol ético
pasaba por devenir una mediadora ética. Tenia que acompafarlos en este proceso de crisis y
transformacion. Esto implicaba estar abierta a la escucha dentro y fuera del taller, ayudar a narrar,
fomentar la diferencia y la autonomia, ser una facilitadora en la produccion de imagenes y de relatos,
sintetizar las ideas importantes, improvisar de acuerdo a los intereses de los jovenes e intentar

involucrarlos a ellos en la toma de decisiones.
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Segunda Parte: Caso de estudio

79



80



CAPITULO I

Analisis de la exposicion permanente del musecD

Figura 7: Plano general de la exposicion
permanente. Imagen recuperada del archivo

fotogrdfico del Museo de la Memoria.
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Veinte afios después del término de la dictadura, en enero de 2010, la inauguracion del
Museo de la Memoria y los Derechos Humanos se convirtié en un hito y en un punto de referencia
para el resto de los paises del Cono Sur que vivieron dictaduras militares en los afios 70 y 80. Al no
haber un acuerdo politico sobre las interpretaciones de lo que significo el golpe de estado de 1973 y
el régimen de Augusto Pinochet, durante muchos afios en Chile resulté imposible pensar en un
proyecto oficial del recuerdo. Una década tras la recuperacion de la democracia Richard (2001)
sefialaba que era fundamental crear superficies para la inscripcion y grabacidn de los relatos acerca

del pasado:

El recuerdo necesita de superficies de inscripcion donde grabarse para que la relacion viva
entre marca, textura y acontecimiento, libere nuevos efectos de sentido. ¢ Dénde encontrar
estas superficies de inscripcion si el Chile transicional ha dejado a las secuencias rotas de la
historia sin articulaciones narrativas ni conexiones de relato; si el rigor ético de la demanda
de justicia contenida en los retratos en blanco y negro de los detenidos desaparecidos es
diariamente condenada por flujos publicitarios declaradamente hostiles a su dramatica del

sentido? (p. 15).

Un proyecto de museo que parecia casi imposible a finales de los 90 e inicios del nuevo siglo
fue poco a poco viéndose como algo factible. La llegada al poder de la presidenta Michelle Bachelet
en 2006 fue clave para la concrecién de un espacio oficial acerca de la memoria de la dictadura. El
Museo de la Memoria, en términos presupuestarios, fue una de las mayores inversiones en cultura
del primer gobierno de Bachelet (2006-2010). La presidenta estaba muy ligada a las tematicas de
derechos humanos, puesto que su padre -el general Alberto Bachelet- fue uno de los prisioneros del
campo de concentracidon de Isla Dawson. El general, que era fiel a Salvador Allende, sufrié multiples

torturas y murid en 1974 en la carcel publica de Santiago.

Durante su primer mandato, la presidenta Bachelet estuvo a la escucha de las diferentes
asociaciones de derechos humanos y memoria histdrica en Chile, quienes desde el retorno a la
democracia en 1990 demandaban un espacio museistico para acoger una exposicion permanente
acerca de la dictadura. Sin la voluntad politica de la presidenta este proyecto dificilmente se hubiera

|levado a cabo.

Hubo un llamado a un concurso internacional para decidir la estructura arquitectdnica del
museo. El proyecto ganador se caracteriza esencialmente por su magnitud y claridad. Se trata de una
gran estructura rectangular con paredes de vidrio que se erige sobre una inmensa explanada de
cemento de seis mil metros cuadrados. Los muros cuentan por fuera con una serie de entramados de

bronce que simbolizan que la memoria es una red construida por muiltiples historias y testimonios.
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El edificio principal no sélo alberga a la exposicién permanente, sino también un centro de
documentacion, salas para las exposiciones temporales, una libreria y una cafeteria. En la explanada
de cemento se encuentra también otro edificio con un auditorio y desde ésta se desciende hacia la

obra interactiva La Geometria de la Conciencia (2010) del artista Alfredo Jaar.

Los contenidos del museo se centran en las violaciones a los derechos humanos ocurridas en
Chile entre el golpe de estado del 11 de septiembre de 1973 y la toma de poder por parte del
presidente Patricio Aylwin el 10 de marzo de 1990. Aunque el foco es la dictadura militar, existe una
sala introductoria en que se situa el caso chileno dentro de un marco universal de los derechos
humanos. En el hall de acceso a esta sala se expone un mapa del mundo compuesto por fotografias
gue denuncian violaciones a los derechos humanos ocurridas internacionalmente. Bajo este mapa se
disponen placas que sefialan las comisiones de verdad y justicia que se han establecido en otros
paises para esclarecer e investigar los abusos de gobiernos dictatoriales. A partir de esta
introduccidn, se llega a un panel con un texto explicativo sobre las comisiones que se crearon en
Chile. El propdsito es plasmar el origen de las investigaciones y medidas politicas que dieron lugar a

los contenidos de la exposicidn permanente:

En Chile, una vez recuperada la democracia, se constituye, primero la Comisién de Verdad y
Reconciliacién, en 1990, y luego, la Corporacidon Nacional de Reparacién y Reconciliacién para
investigar las denuncias sobre las victimas de desaparicién forzada y de ejecucidn politica.
Entre 2003 y 2005 funciona la Comisién sobre Prision Politica y Tortura, que recibe
testimonios de quienes han sufrido privacidn de libertad y tortura por razones politicas. De
estas comisiones emanan informes y propuestas hacia el ejecutivo. Proponen medidas de
reparacion a las victimas y familiares y la creacion y fortalecimiento de instituciones

destinadas a evitar y prevenir la repeticion de atentados a la dignidad humana.

Junto a esta narrativa se exponen los libros de los dos informes: el de la Comision Nacional
de Verdad y Reconciliacion (1990), conocida como Comisidn Rettig, que investigd las denuncias sobre
victimas detenidas desaparecidas y muertas por agentes del estado, ocurridas entre el 11 de
septiembre y el 10 de marzo de 1990; y el de la Comisidn Nacional sobre Prisidn Politica y Tortura,
llamada Comisidn Valech (2003), que recogid los testimonios acerca de las privaciones de libertad y
torturas por razones politicas. Se enfatiza en esta seccidn introductoria que los contenidos que son
expuestos al visitante derivan de un proceso investigativo y de reparacion a las victimas gestado

desde el estado chileno.

La mision del museo, que se encuentra en el sitio web de la institucién (www-

museodelamemoria.cl), es la siguiente:
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Dar a conocer las violaciones sistematicas de los derechos humanos por parte del estado de
Chile entre los afios 1973-1990, para que a través de la reflexidn ética sobre la memoria, la
solidaridad y la importancia de los derechos humanos, se fortalezca la voluntad nacional para

gue nunca mas se repitan hechos que afecten la dignidad del ser humano.

Por otro lado, los objetivos propuestos por el museo detallan que esta mision se ejercera en
un sentido amplio. El énfasis no sélo esta puesto en la exhibicion del material expositivo, sino
también en las actividades de recopilacion, conservacion, investigacion, de reflexion académica e
interés educativo, artistico y cultural. Los tres objetivos institucionales enumerados en el sitio web

son:

1. Investigar, recopilar, proteger, restaurar, conservar y preservar el patrimonio tangible e intangible

relacionado con los derechos humanos y la memoria.

2. Promover las visitas comprensivas al museo, la reflexién académica, la educacidon y la discusion

publica e incentivar el conocimiento y la investigacién en memoria y derechos humanos.

3. Desarrollar una comunicacion, difusién y extensidon permanente sobre la base de exposiciones y
actividades artisticas y culturales relacionadas tematicamente con la memoria, los derechos

humanos y los valores que la sociedad chilena proyecta a partir de esas experiencias.

El museo ha contado desde el comienzo con una activa agenda de actividades de extension y
una politica institucional abierta a la recepcion de ideas externas para el desarrollo de proyectos
artisticos, pedagodgicos e investigativos. A través del proyecto pedagdgico-investigativo de esta tesis
quise aprovechar esta apertura y explorar la posibilidad de realizar un laboratorio-taller en
colaboracién con el museo y con los jévenes participantes. Un encuentro en que se rompiera una
Iégica de ver basada en la recepcidn pasiva de imagenes y contenidos acerca del pasado dictatorial.
Esta direccionalidad sdlo podria ser interrumpida a partir de una visidn critica hacia la cultura
material del museo que potenciara la capacidad de "re-interpretar”, "re-imaginar" y "re-configurar"

el espacio museistico.
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La naturaleza de las imagenes en el museo

Sala 11 de septiembre

Para comenzar el andlisis de la exposicion me centraré en la sala 11 de septiembre que es la
que abre el relato acerca de las violaciones a los derechos humanos ocurridas durante la dictadura
chilena. En dicha sala los recursos audiovisuales buscan trasladar a los espectadores al dia del golpe
de estado. Las imagenes ilustran -con el mayor detalle posible- todos los sucesos que ocurrieron en

aquella fecha fundacional.

El folleto introductorio de la exposicion que se entrega a los visitantes a la entrada del
museo, dice acerca de este espacio: "Once de septiembre. El martes 11 de septiembre de 1973
marca un hito en la historia de nuestro pais y es un momento en que la vida de miles de chilenos
cambié para siempre". Esta fecha es sefialada como el hito de partida, como el comienzo de la
debacle, el "punto 0" del relato museistico. El centro de la sala 11 de septiembre es el triptico
audiovisual que vemos en la siguiente narrativa. Al entrar en este espacio nos envuelve el relato
radial que acompafia a las imagenes. La banda de sonido contiene todo el dramatismo del momento:
ruidos de helicdpteros, disparos de bombas y la voz agitada de un periodista que intenta dar cuenta
del acontecimiento. Las imagenes son en blanco y negro y alternan planos del Palacio de La Moneda

en llamas, de tanques y soldados.
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El conocimiento presentado por el triptico no es dilematico sino que estd basado en una
Iégica documental-objetivista y busca acercar al espectador a la violencia de la experiencia del 11 de
septiembre vivida desde las inmediaciones del palacio de gobierno. El triptico es una suerte de
imagen total, es como si se constituyera en una ventana directa al evento histérico movilizando los
afectos de quien mira. La pantalla es triple, lo cual amplifica de alguna manera el impacto de lo que

vemos y destaca el hecho de que nos encontramos ante algo importante que debe ser visto y revisto.

El museo comienza narrativamente con el bombardeo al Palacio de La Moneda y luego de la
experiencia de inmersidon que propone el triptico, todas las imagenes de esta sala estan orientadas a
documentar los sucesos de este dia 0. Las imagenes explican, narran, detallan, evidencian, denuncian
"todo" lo ocurrido durante el dia, intentando desmembrar el acontecimiento en multiples aristas

para dar con alguna clave que permita entender lo sucedido.

Las imagenes de esta sala reproducen de alguna manera el sensacionalismo de los medios de
comunicacion y la saturacion de informacién propia de un acontecimiento de esta envergadura. Al
costado del triptico hay una instalacién con pantallas donde se proyectan en bucle portadas y
paginas de los periddicos tras el golpe de estado. Un dispositivo electrdnico reproduce los titulares

de la prensa en un tamafio amplificado en la parte superior de la instalacidn.

El problema que supone esta instalacion es que no favorece una actualizacién o una revision

de las imagenes noticiosas del pasado. El material de archivo es mostrado a través de nuevas
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tecnologias al espectador, pero no hay un verdadero proceso de puesta en perspectiva ni
jerarquizacion de la informacion. Son 56 las portadas y paginas de periddicos que aparecen en las
pantallas y corresponden tanto a medios proclives, como contrarios al gobierno de Salvador Allende.
¢Ddonde esta la voz del narrador en ese espacio? ¢ Qué sacamos en limpio en cuanto espectadores?
¢Podemos acercarnos a través de esta saturacion medidtica a la esencia del acontecimiento

histdrico?

En otro costado de sala encontramos seis cubos blancos que contienen pantallas donde el
espectador puede ver y oir a través de audifonos personales seis narrativas audiovisuales diferentes:
imagenes del triunfo de Allende, la transmisidn televisiva de la primera cadena nacional de la junta
militar, una grabacion del periodista Jaime Vargas del dia del golpe, el audio de las ultimas palabras
de Allende, imagenes de las detenciones masivas y testimonios acerca del dia 11 de septiembre. En
esta tercera narrativa destaco el caracter y énfasis documental de estos dispositivos. Los textos que
describen los videos son breves e ilustran su contenido. Ante todo, dan cuenta de que las imagenes
proyectadas en ellos tienen valor porque son un registro fehaciente de un momento histdrico. El
concepto de "registro" que aparece en estas etiquetas es clave y confirma la concepcidn de la

imagen como representacion documental de la realidad, como copia fiel del acontecimiento.
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Los acercamientos al 11 de septiembre de los distintos dispositivos de la sala estan basados

en una nocion testimonial de la imagen, se valoriza y enfatiza el caracter veridico de los videos de
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archivo, del material de prensa, de las fotografias. Prevalece por lo tanto una nocidn de la imagen

entendida como imagen-monumento, como representante fiel de la realidad.

El triptico audiovisual descrito al inicio del andlisis ofrecia una vision que apelaba mas a los
afectos que al intelecto, utilizando un lenguaje audiovisual propio del cine directo de los afios 60 y
70. Pero este dispositivo es complementado con una exhaustiva cronologia textual que desglosa lo
gue sucedid entre las 6:00 de la mafiana y las 18:00 horas del dia del golpe. Este relato da cuenta de
lo que permanece invisible en la imagen del bombardeo y por lo tanto permite completar la imagen
total. ¢ Pero qué pasa con lo que sigue quedando fuera? ¢ Cudles son las omisiones de este relato? La
nocién de memoria que crea el museo debe ser interrogada desde lo que visibiliza como desde lo

que permanece ausente.

Entre 12:00 y
13:00
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Hay una cierta contradiccién entre un interés por desglosar en un maximo de detalles los
eventos del acontecimiento, para luego omitir algo tan fundamental como lo ocurrido con el
presidente Allende durante el bombardeo. ¢ Por qué no se aborda el suicidio de Allende siendo que la
justicia chilena ha confirmado este hecho? La cronologia dice lo siguiente acerca de lo ocurrido entre
las 13:00 y 14:00 horas del fatidico dia: Luego del bombardeo, efectivos militares al mando del

general Palacios entran en La Moneda mientras una larga fila de detenidos comienza a abandonar el
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lugar. En el Salén Independencia, del segundo piso, encuentran muerto al presidente Allende con

una metralleta en sus manos.

La imagen de Allende con una metralleta en sus manos podria ser considerada como una
manera dilematica de acercarnos a los eventos histdricos. Se dice que aparece muerto con un arma,
pero no se explica quién lo matd, tampoco quién encontrd el cuerpo. La fotografia que acompafia
dicha leyenda no muestra a Allende muerto, sino a un prisionero encafionado por dos militares en las
inmediaciones de La Moneda. La narrativa busca cierta ambigiiedad: no confirma la tesis del suicidio,
pero tampoco la del asesinato. No obstante, dicho conocimiento "dilematico" no calza con la
utilizacion de las imagenes y de la informacidn textual en el resto de la sala, donde todo apunta a
probar con la mayor precision lo ocurrido el 11 de septiembre de 1973. Esta omisidn en el relato
confirma que el suicidio de Allende sigue siendo un tema susceptible de causar cierta polémica entre

la izquierda chilena.

Incluso si lograramos acercarnos con el mayor detalle posible a la esencia de lo ocurrido,
siembre habran puntos de corte, fracturas y omisiones del relato. Esto se vincula con el
planteamiento tedrico de White (1999)
para quien nunca puede existir una imagen total del acontecimiento: para él todo relato histérico
tiene necesariamente una cualidad de ficcién. White (1999) habla de la desaparicion del evento
histdrico tal y como fue entendido desde el modernismo, lo que ha implicado la imposibilidad —para
los historiadores- de utilizar las mismas modalidades de antes para narrar estos eventos en la
actualidad. Lo atribuye principalmente a la ocurrencia, en el siglo XX, de lo que él llama holocaustal
events como las dos Guerras Mundiales, la Gran Depresion, la emergencia de las armas nucleares, la
explosion demografica, las hambrunas y los genocidios como una politica escogida conscientemente
por los regimenes de gobierno. A partir de la naturaleza de estos sucesos, explica que cualquier
intento por dar cuenta objetivamente de un evento es en vano. Siempre la realidad estara en didlogo

con la ficcion:

Ya sea al descomponerlo en un grupo de detalles o al situarlo en un contexto, [el evento]
tiene que lidiar con dos circunstancias: la primera es que el nimero de detalles que son
identificables con él es potencialmente infinito; la segunda es que el contexto de cualquier
evento singular es infinitamente extensivo o, al menos, no es determinable objetivamente (p.

71).

La fecha del 11 de septiembre comprende una serie de sucesos, pero estos sucesos son

parte de un contexto, son parte de una historia, de un momento politico y social. ¢ Qué ha sucedido
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antes? El golpe pone fin a un proyecto de pais, pero ¢dénde estan los actores de dicho proceso? En
cuanto espectadora critica, mas alld de la omisién de un hecho puntual, como es el suicidio de
Allende, las principales preguntas que surgen en esta primera sala son las siguientes: ¢ Quiénes son
las victimas? ¢ Como son visibilizadas? ¢ Qué se dice acerca de ellas? En uno de los cubos vemos a
cientos de detenidos que son encafionados y llevados en camiones a un destino desconocido. Pero
équiénes son esos detenidos? y ¢por qué se los llevan presos? El museo confirma el mito del 11 de
septiembre como el comienzo y el fin de una era, pero no aborda preguntas fundamentales acerca

del pasado. ¢ Qué sucedid antes de la explosion final de La Moneda?

Si nos preguntamos por las omisiones del relato en este inicio de la exposicidn,
comprobamos la ausencia de cualquier contexto previo. El pasado del acontecimiento ha sido
borrado. El dia del 11 de septiembre aparece como congelado en el tiempo, como situado en un
presente perpetuo. La imagen-monumento del bombardeo de La Moneda emerge aqui con todo su
pathos tragico y es confirmada como un emblema del padecimiento, de la tristeza y de la
irrevocabilidad del trauma de la dictadura. Un proyecto de pais se vuelve llamas, se transforma en
humo, una y otra vez, en la pantalla del museo. En mi diario de campo tomé la siguiente nota al

confrontarme al triptico audiovisual del bombardeo:

El audio es basicamente el audio de las transmisiones radiales o de comunicaciones
militares. Hay una sensacién de simultaneidad. De estar viendo una transmision en
directo. Se transmite la agitaciéon de las voces y la violencia del ataque. La

desolacidn. Lo irreversible del momento histdrico.
(diario de campo, 7 de marzo de 2012)

En otro sector de la sala se intenta hacer una comparacion con el presente. En una de las
paredes cuelga una pantalla con un video del frontis de La Moneda en la actualidad. Sin embargo, el
presente de las imagenes del bombardeo es de tal potencia que anula cualquier comparativa. La
relacidn entre ambas pantallas invita al visitante a ver cdmo el 11 de septiembre ha sido superado
por el presente: Chile ha regresado a la paz social y al orden democratico. Pero las dos Monedas no
pueden dialogar. Se impone finalmente el mito y la violencia del golpe. La imagen de La Moneda en

el presente no logra actualizar los sentidos acerca del pasado.
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Sala Represion y tortura

La sala Represion y tortura es el segundo espacio museistico que he escogido para este
andlisis. Es el momento mas duro y menos dilematico de la exposicidn permanente: se escenifican las
situaciones de tortura a partir del rescate del testimonio de los sobrevivientes y de ciertas evidencias
materiales de los eventos. Las imagenes, las palabras y los objetos son utilizados para dar cuenta de

la crueldad de las practicas represivas.

Aqui encontramos uno de los momentos emblematicos de la exposicion permanente. Se
trata de un dispositivo que si bien prueba la barbarie de la dictadura, plantea una serie de dilemas
éticos acerca de la visibilizacién de la violencia y la nocidn de victima que construye. El espectador
entra a un espacio estrecho de muros negros con una luz tenue. En una pared vemos una pantalla
gigante donde se despliega un mosaico de testimonios en blanco y negro. Bajo dicha pantalla hay
una cama de tortura especialmente iluminada. Lo que la instalacion esta probando es la veracidad de
los hechos a partir de un montaje, una reconstruccion. Tenemos la cama de tortura, la "parrilla"
como se le llamd popularmente, y sobre esta cama, se despliegan los rostros de las victimas

sobrevivientes, quienes relatan cdmo fueron torturados y torturadas.
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La légica de los testimonios es similar a aquella utilizada por Lanzmann en Shoah (1985). Los
relatos de los sobrevivientes se suceden unos tras otros, como un desahogo colectivo y catéartico.
Nos hablan acerca del padecimiento, del horror, de los limites del dolor, del perddn. Los testimonios
parecieran tener un efecto liberador y terapéutico sobre quienes los emiten, porque les permiten
expresarse en un contexto de comunicacién social que no ha sido facilitado por los medios masivos
ni tampoco por los tribunales de justicia. Los testimonios son una confesidn intima, profundamente

sincera y verdadera.

é¢Pero cudles son los problemas de este uso de la imagen testimonial en el contexto
museistico? El primer dilema tiene que ver con la violencia de la palabra. Al ver este video, podemos
pensar que no es un dispositivo audiovisual donde la violencia es literal y explicita. La estética es
sobria y lo que llama visualmente la atencién es la “parrilla”, que se encuentra justo debajo de la
pantalla. Sin embargo, las palabras de los relatos son tan crudas y explicitas, que crean imagenes del

horror, tanto o mas violentas, que las que podrian crear las imagenes mismas.

El segundo problema, que se relaciona con la violencia de la palabra, se refiere al espectador.
Este es confrontado a la narracién acerca del trauma de manera directa, lo cual puede dejarlo en un
estado de shock. Ya he mencionado en el Capitulo | el concepto de “antestesiamiento del shock”
propuesto por Frenkel (2007). Para la autora la confrontacién reiterada de un espectador a la
violencia del trauma puede provocarle un estado de indiferencia. Esta es una de las posibilidades

acerca de la situacién de espectatoriedad propuesta por el museo. {Pero qué pasa si quien ve
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efectivamente se ve afectado por el testimonio? ¢ Quién se hace cargo del estado de conmocién del
visitante? Es en este momento de vulnerabilidad en que la pedagogia puede invertir la
direccionalidad propuesta por el museo a través del trabajo comunicativo que implica la creacidn de

narrativas.

Un tercer problema o desafio que supone esta instalacion basada en la imagen testimonial es
la nocidn de victima que construye. Los entrevistados parecen atrapados en su condicidn pasada. El
testimonio no presenta nuevas relaciones temporales, sino que se basa en una cierta
monumentalizacion del pasado, en una afirmacidon y reafirmacion del dolor. La imagen en blanco y
negro refuerza esta valorizaciéon del pasado como “el” tiempo de la memoria. Los sobrevivientes
deben hablar porque son parte de ese pasado. El problema es que no se favorece una actualizacion
de sentidos, no se construyen relaciones rizomaticas con otros actores, con otros tiempos. La imagen
testimonial intenta reconstruir una realidad dolorosa que parece acabarse en las personas que la
padecieron. Los sujetos entrevistados adquieren valor sélo en cuanto victimas. Sus rostros, ahora
envejecidos, vuelven a estar sobre la “parrilla”. Desde alli reproducen lo que vivieron en otro tiempo.

¢Pero quiénes eran aquellas personas antes de la tortura? ¢ En qué se han transformado hoy?

En esta seccidon hablan las victimas sobrevivientes, pero ¢qué sucede con los detenidos
desaparecidos? ¢De qué maneras son visibilizados quienes no sobrevivieron a la represidon y a la
tortura? La dictadura hizo desaparecer todas las evidencias de las muertes, por lo que una de las
mayores luchas de los familiares y de las agrupaciones de derechos humanos fue encontrar hallazgos
que les permitieran dar con los cuerpos de sus deudos. Una seccidon de la sala Represidn y tortura se

centra en dichos hallazgos.

Aqui la imagen actia como documento de prueba. Vemos una pared donde la
documentacién visual de los hallazgos se despliega en forma de collage. Para cada caso hay una
recopilacion de imagenes y archivos que han sido montados sin jerarquia ni orden aparente. Se trata
de fotografias, portadas de periddicos, cartas, ilustraciones y documentos oficiales del régimen, que
en su conjunto ofrecen informacidn acerca de los casos mas conocidos de ocultamiento de

informacidn por parte de la dictadura.

Es como si el museo desplegara ante el espectador las pruebas para los juicios, juicios que en
muchas ocasiones ni siquiera tuvieron lugar. La institucion ha hecho una investigacidn visual acerca
de los diferentes casos de hallazgos y presenta al publico los resultados. En términos de
direccionalidad pedagdgica se intenta probar una verdad, crear una narrativa verosimil vy

documentada que pueda ser comprendida, creida y asimilada por el que mira.
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Uno de los sucesos abordados en esta seccidon es el de Paine. En octubre de 1973 fueron
apresadas 22 personas en esta localidad de la VI Regidn de Chile. Se presumia su ejecucidn, pero los
restos dseos no fueron hallados sino hasta el afio 2007, gracias a la instruccion del juez Héctor Solis
Montiel. En el museo se despliegan cinco imagenes para dar cuenta de dichos hallazgos: dos noticias
del diario La Nacién de septiembre de 2007 donde se informa del descubrimiento de la fosa comtun,
una fotografia del lugar de los hallazgos con etiquetas puestas por los investigadores para clasificar
los restos encontrados, una fotografia del detalle de estas etiquetas y una ilustracion donde se
reconstruye una camisa de un detenido desaparecido a partir de los restos de telas encontrados en

la fosa.

Las imagenes de Paine en la sala Represion y tortura estan basadas en una reconstruccion de
los sucesos de 1973 a partir de una investigacion realizada en el presente. Existe por lo tanto una
cierta actualizacion de sentidos sobre la dictadura. No obstante, el tratamiento de las imagenes no es
dilematico, sino que éstas buscan probar una verdad desde una ldgica informativa y cientifica. En

este sentido, nos encontramos ante una prevalencia de la imagen-monumento.

En el caso de Paine no hay un texto donde se presente la voz del museo acerca del evento,
sino que la institucidn "habla" a través de las dos noticias de La Nacién expuestas. La estructura tipo
collage es problematica porque no permite saber cual es el punto de vista del museo. En el caso de
este hallazgo, suponemos que la institucidn valida la informacidn presentada por la prensa: se trata
noticias del diario La Nacidn, un periddico de centro-izquierdas. Pero en otras secciones del apartado
de los hallazgos -y de la exposicion permanente en general- se utilizan portadas y paginas de la
prensa partidaria de la dictadura con el objetivo de dar cuenta de los montajes realizados por estos

medios antes de 1990.

Hay por lo tanto en la cultura material del museo dos posibles lecturas para la informacidn
de prensa: una donde se la considera una voz documental informativa valida y otra en que se
pretende denunciar su falta a la verdad. Para un espectador que no conoce las posiciones politicas de
la prensa chilena durante y después de la dictadura esta utilizacién de los medios puede resultar
confusa. En el caso de Paine, la autoridad del relato se ha cedido a los medios de informacién de
masas. La reproduccion de las dos portadas es una manera de ratificar la informacidn publicada por

La Nacidn en 2007.
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Con respecto a la nocidn de victima que construyen las imagenes de esta seccién, nos
encontramos nuevamente frente a la ausencia de un contexto previo a 1973, al igual que en la sala
11 de septiembre. No sabemos quiénes eran las victimas ni por qué han sido ejecutadas. El
espectador es confrontado a los despojos, a los vestigios, a restos dseos y trozos de ropa. ¢ Qué nos
dicen acerca del pasado la imagen de una serie de etiquetas rojas en una colina, un papel con la
inscripcidn "Cro4-02 Paine 4025-A, 15.02.2007, 17:45" o el croquis de una camisa con restos de tela

superpuestos?

La seccidon de Paine estd basada en la presentacidn de pruebas y en la busqueda de una
precisidn cientifica. Ofrece mas respuestas acerca del presente que sobre el pasado, porque pone el
énfasis en los procesos sociales post-dictadura, en la fractura social y moral heredada del régimen,
en las consecuencias materiales del trauma. Este tipo de narrativas me sugirieron preguntas a ser
abordadas con los participantes a través de sus imagenes: ¢ Seria acaso posible visibilizar a la victima
desde una concepcion de la imagen que la dignificara? ¢ COmo poner el énfasis en sus ideales mas
qgue en los vestigios de su existencia? Estos serian temas a considerar para la elaboracion de los

temas del trabajo de campo con los jovenes.
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Sala Demanda de verdad y justicia

La sala Demanda de verdad y justicia es un espacio donde se recupera la lucha de quienes
buscaron el paradero de las victimas durante la dictadura. Se destaca la labor de un sector de la
iglesia catdlica, pero también la tarea de ciudadanos comunes, y en especial las batallas morales de
las mujeres. Las protagonistas de la sala son las madres, esposas, hijas y hermanas que durante la
dictadura buscaban a sus familiares desaparecidos. La gran mayoria de las victimas eran hombres,
por lo que fueron las mujeres las que asumieron un rol activo en la sociedad y se asociaron para
intentar esclarecer lo ocurrido y asi obtener informacién que las pudiera llevar a conocer el paradero
de sus familiares. Vemos imagenes de las mujeres en fotografias y videos, esencialmente de los afios
80. Algunos de estos videos fueron editados y difundidos por Teleandlisis, un proyecto de noticiero
chileno que durante la dictadura editaba VHS con reportajes, para sacarlos clandestinamente del pais
y hacer por esta via un llamado internacional a la solidaridad con Chile. Alli vemos a las mujeres en
sus actividades asociativas y en sus luchas en las calles de Santiago. Ellas buscaban crear una estética
distintiva de sus agrupaciones y portaban fotografias de sus victimas en el pecho. El museo recupera,

valida y valora el aporte histdrico-documental de esta visualidad.
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Las mujeres de la resistencia, que lucharon durante afios por dar a conocer sus demandas,
fueron las encargadas de poner un rostro a los detenidos desaparecidos. Las imagenes de sus deudos
debian salir a la esfera publica para poder generar algin impacto en la poblacidn. Fue asi como
crearon pancartas con imagenes de los detenidos desaparecidos en blanco y negro, acompanadas de
la pregunta ¢Ddnde estan? Estos afiches se transformarian en una de las imagenes icénicas de la
memoria, son una de las imagenes-monumento acerca de la dictadura mas difundidas en Chile y en
el extranjero. ¢Como actuan las imagenes en esta sala del museo? Las imagenes estan alli para
otorgar un rostro, para mostrar a los visitantes las caras y las identidades de las victimas y sus
familiares. Identidades que fueron negadas por la dictadura. Los muertos fueron desaparecidos,
lanzados al mar, al desierto o a fosas comunes. Las voces y los rostros de las mujeres de la resistencia
fueron negados por el régimen y por los medios de comunicacién dominantes. Sin embargo, son

rostros de chilenos y chilenas que existieron, que tienen un nombre y un apellido.

Dichas imagenes fueron creadas en su momento para hacer un llamado a la sociedad, para
visibilizar a las victimas y luego la lucha de sus familiares. Son imagenes necesarias, que se han
transformado en un emblema de justicia. No obstante, como todas las imagenes-monumento,
conllevan el riesgo de volverse inertes, de perder su sentido, de vaciarse de contenido. El problema
gue suponen estas imagenes es su uniformidad. Las victimas y las mujeres de la resistencia quedan
atrapadas en una estética de la repeticidon. Las imagenes construyen un imaginario de la memoria,

plantean un tema que ha sido y sigue siendo necesario, pero no nos hacen pensar, no nos aportan
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informacidn biogréfica, contexto politico, relaciones temporales, conexiones con el resto de la
sociedad civil. Los rostros nos miran e intentan decirnos algo, pero desde su cualidad de categoria de
"victima" o de "mujer de la resistencia". Importa aqui mas la pertenencia a un grupo que la
individualidad. La imagen de cada persona sdlo adquiere sentido como parte de un todo mas amplio.
Se nos confirma su adhesidn a una categoria, pero esto no hace mas que validar su pertenencia a una
minoria, una minoria que ha sido relegada al margen de la sociedad chilena. ¢ Cmo escapar de una

estética de la repeticion? ¢ COmo liberarse de la etiqueta de victima?

Las imagenes de esta sala vuelven a plantear el dilema de la representacion del trauma y de
sus victimas. ¢Coémo actualizar los sentidos acerca del pasado? La pregunta ¢Ddnde estan? abre la
herida de las desapariciones una y otra vez. {DAnde estan? preguntaban las mujeres a las
autoridades en los afios 80. Pero hoy es el espectador quien es interpelado. La interrogante refuerza
la irreparabilidad del trauma. Han pasado mas de 40 afos y no hay respuesta. Esta constatacion me
sugiere otras preguntas. Por qué no pensar y crear con los jovenes en torno a la interrogante de
¢Quiénes son esas personas? Las han desaparecido, no estan sus cuerpos, pero podemos imaginar
sus ideales, darles forma a través de nuevas imagenes e inventar otras narrativas acerca de ellas y

ellos.
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La Geometria de la Conciencia

Alfredo Jaar es un arquitecto y artista conceptual chileno residente en Nueva York. Cuando
se estaba planificando la construccion del Museo de la Memoria en Santiago se le pidié que ideara
una obra para ser emplazada en la explanada de acceso al edificio principal. El artista realizd La
Geometria de la Conciencia (2010), una obra interactiva que presenta una concepcion de la imagen

que se opone a la imagen-monumento imperante en la exposicidn principal.

El espectador entra a una sala oscura y silenciosa donde se pierden las referencias espaciales.
De pronto se encienden frente a él cientos de luces. Estas luces son siluetas de rostros. La transicion
de oscuridad a luminosidad total es violenta. A través de unos espejos laterales el que mira se
encuentra confrontado a su propia imagen que se funde con la de cientos de siluetas que se
multiplican hacia el infinito. Las luces se apagan subitamente y el espectador vuelve a estar situado
en un espacio de oscuridad total. Cuando visité este espacio por primera vez en 2010 escribi lo

siguiente:

He visitado la obra de Jaar por primera vez con mi hermano Felipe en esta calurosa
tarde del mes de diciembre. En la explanada que antecede al edificio principal del
museo hay una larga escalera que desciende y conduce hacia una gran puerta. Uno
de los guias del museo es el celador de este espacio. Antes de entrar nos advierte
que seremos encerrados durante dos minutos, que el interior es oscuro y que en
caso de claustrofobia se puede apretar un botén. Entramos a un frio espacio de
cemento. La oscuridad apenas permite reconocer los limites de la habitacién. Me
resulta angustioso estar alli sin saber lo que pasard. Me siento prisionera en el lugar.
El silencio es incémodo. He venido a aprender acerca de las victimas y ahora me
encuentro yo en medio de una trampa. De pronto se comienzan a encender
levemente unas luces en uno de los muros, son siluetas de rostros de personas,
cientos de personas que se proyectan hacia el infinito en unos espejos laterales. Las
siluetas me observan ;o yo las observo a ellas? ;Son victimas o victimarios? Deben
ser rostros de detenidos desaparecidos. ;Y yo quién soy? ;Espectadora o
participante en este juego de miradas? Me reconozco en los espejos de los muros
laterales. Busco a mi hermano y le sonrio. Luego se oscurece nuevamente el lugar.

La puerta se abre y me siento libre al volver a subir a la superficie.

(diario de campo, 10 de diciembre de 2010)
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La Geometria de la Conciencia asume las dificultades de explicar el pasado. En esta
instalacién la imagen no tiene una pretension de verdad. En términos de direccionalidad, el
espectador es desafiado a hacerse preguntas y a replantearse su rol pasivo en el proceso del
recuerdo. El artista juega con las expectativas del visitante que va al museo para conocer sobre el
pasado -para tener mas datos e informacion sobre la dictadura militar- y lo fuerza a una situacién de

incertidumbre e indefensidn.

Cuando uno entra a la obra asume que las figuras que se encienden corresponden a los
rostros de cientos de detenidos desaparecidos. Esto se debe al contexto en el que nos encontramos,
pero también a la cultura visual hegemodnica acerca de la memoria de la dictadura, que se ha basado
en la visibilizacidn de los rostros de las victimas. Sin embargo, al abandonar la obra, el guia le explica
al visitante que una parte de los rostros corresponden a detenidos desaparecidos, pero que estas
siluetas han sido mezcladas con rostros de chilenos de la actualidad. Jaar fotografié a gente en el
centro de Santiago y luego incorpord sus perfiles en la obra, con el objetivo de presentar un

tratamiento dilematico del tiempo y de la imagen.
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La Geometria de la Conciencia corresponde al espacio expositivo que mas se relaciona con la
nociéon de imagen-potencia. Aqui la imagen es dilematica, presenta un tratamiento complejo del
tiempo, invita al espectador a hacerse preguntas y permite actualizar los sentidos acerca del pasado.
La imagen surge ante él, lo remueve y lo hace pensar acerca de su rol en el territorio de la memoria.
El posicionamiento politico y estético que tiene Jaar ante las imagenes me llevé a estudiar su obra en
otros contextos y a conocer los analisis que han hecho tedricos del arte y de la imagen acerca de su
trabajo. A partir de esta exploracidon desglosé las principales caracteristicas que puede tener una
imagen-potencia. Jaar se transformd de esta manera en uno de los artistas referentes para la
planificacion y el desarrollo de los métodos creativos a aplicar con los jévenes en el museo para la

construccion de sus narrativas visuales.

Alfredo Jaar y la imagen-potencia

El artista ha trabajado desde los afios 70 en torno a tematicas de violencia politica en Chile y
en el mundo. Cuestiona el uso de las imagenes en los medios de comunicacidon occidentales y sus
obras llevan al espectador a posicionarse con respecto a lo que estd viendo, a preguntarse sobre el
uso y las politicas de produccidn y difusidn estas imagenes. Jaar nos insta a completar los mensajes
desde una direccionalidad que demanda nuestra complicidad e implicacion en el acto de ver y

entender. Princenthal (2005) sefiala que Jaar se ha vuelto cada vez mas desconfiado de las imagenes:

El gesto mas revelador de Jaar es su renuncia al uso de la cdmara, poniéndola de  manera
figurativa, y a veces literal, en las manos del publico. En otras palabras, Jaar es un maestro de
la inversidn de la direccionalidad (...) A su trabajo le ha dado forma un principio, que es la
necesidad de hablar con claridad y con fuerza en contra de la injusticia asesina, usando para

ello un lenguaje de la ubicuidad mas Idcida (p. 5).

Entre 1994 y 2000 Jaar realizd un conjunto de trabajos acerca del genocidio ruandés de 1994,
que tituld El proyecto Ruanda. Un ejemplo a través del cual aborda esta masacre es la instalacién
Real Pictures (1994), que se compone de una serie de cajas negras. Al interior de cada una de ellas
hay una fotografia de un ruandés asesinado, pero la caja estd cerrada vy la literalidad de la imagen es
invisible al publico. Para reemplazarla, hay un texto que describe lo que contienen los recipientes.
Ranciere (2008) plantea que aqui Jaar esta cuestionando el sistema oficial de informacidn, basado en
la primacia de una imagen comunicacional verdadera y basada en el morbo. Desde su manera de
narrar y enunciar la violencia Jaar pone el peso en lo que no vemos e invita al espectador a dejar de

lado la ansiedad por lo instantaneo y a imaginar otras formas de mirar:

101



Las palabras estan desligadas alli de toda voz, estan ellas mismas tomadas como elementos
visuales. Por lo tanto, esta claro que no se trata de oponerlas a la forma visible de la imagen.
Se trata de construir una imagen, es decir, una verdadera conexién de lo verbal y lo visual. El
poder de esa imagen es entonces el de perturbar el régimen ordinario de esa conexion, tal y

como lo pone en marcha el sistema oficial de informacién (p. 99).

Otra de las estrategias narrativas utilizadas en su trabajo sobre Ruanda se basa en volver
evidente la ausencia. Para denunciar la indiferencia inicial del mundo informativo occidental ante el
conflicto en Africa realiza la obra Untitled (Newsweek) (1994) donde expone todas las portadas de la
revista Newsweek durante los meses del desarrollo del genocidio. Estas portadas abordan temas
como la muerte de Kurt Cobain, de Jacqueline Kennedy o el juicio a O.J.Simpson. Recién en el mes de
agosto aparece la primera portada de Newsweek dedicada al genocidio ruandés. Bajo las portadas

Jaar va poniendo en cifras la cantidad de muertos de cada mes.

Jaar le muestra al espectador como las politicas de la informacion de los medios estan
construidas en base a mecanismos de montaje que implican selecciones y omisiones, mecanismos
que habitualmente no nos cuestionamos. Esta obra es un acto de resistencia a las metanarrativas
hegemdnicas. Para Didi-Huberman (2008) el trabajo de Jaar responde a "la preocupacién de un 'arte
de la contra-informacidn', basado en una aguda critica a la desinformacidon que nos rodea" (p. 49). En
Untitled (Newsweek), el documento mediatico es resignificado y utilizado para desacreditarse a si

mismo.

Otra obra sobre la tematica de Ruanda es la instalacidon The Eyes of Gutete Emerita (1994),
basada en una unica fotografia: la imagen de los ojos de una mujer que ha visto la muerte de su
familia. Ranciere (2008) plantea que en esta obra: "la figura politica por excelencia (...) es la
metonimia que muestra el efecto por la causa o la parte por el todo" (p. 101). Aqui un par de ojos
hablan por un millén de cuerpos masacrados. Pero aunque esos ojos miran directamente al
espectador, "no dicen lo que Gutete Emerita piensa y siente" (p. 101). Es el que mira quien debe
imaginar y completar el mensaje: ¢ Qué le pasa a esta mujer? ¢ Qué intenta decir? ¢ Qué me pasa a mi
con su mirada? Para Pollock (2008) esta obra "produce el encuentro imposible con ojos que parecen

haber muerto, al mirar una escena invisible que ha quemado desde adentro su retina" (p. 118).

La situacidn de vulnerabilidad en la que Jaar nos pone como espectadores tiene que ver con
algo que Pollock (2008) ha descrito acerca de la obra del artista. Para ella, Jaar tiene la capacidad de
generar un modo de relacidon con el espectador que puede "dejar su propia huella traumatica en la
audiencia" (p. 128). De alguna manera, uno se vuelve victima por unos minutos, pierde las

referencias espaciales y temporales, siente angustia, se pregunta a quién esta mirando y por qué, y
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cual es el propio rol en este proceso del recuerdo. Jaar nos remueve, nos invita a participar y a

hacernos preguntas.

Para Pollock (2008) "el trabajo de Alfredo Jaar no consiste en producir imagenes, sino en la
creacion y coreografia del encuentro entre el espectador y éstas" (p. 127) lo cual gatilla un proceso
reflexivo en una cultura saturada de imagenes. Trabajar en torno a la imagen-potencia en el museo
suponia para mi dos momentos clave que tenian que ver con un interés por indagar en las posiciones
del espectador. El primero era la posibilidad de narrar el encuentro de los jévenes con la cultura
material del museo desde su rol de espectadores. Pero el proceso de ver y reflexionar sobre la
memoria no acababa aqui, puesto que las imagenes creadas por ellos serian luego vistas por ellos
mismos y por otros publicos, lo cudl crearia una nueva situacion de espectatoriedad y reflexion en

torno a la imagen.

Se abordarian asi diferentes tipos de preguntas con los participantes: ¢ Qué me pasa en este
lugar? Pero también ¢cdmo lo cuento? ¢Codmo me veo y como veo a los demas a través de estas
narrativas? ¢ Qué me provocan las fotografias creadas? Y desde una perspectiva externa ¢ por qué los

jovenes hacen esas imagenes? ¢ Qué pensaran? ¢ COmo les afecta el museo? ¢ Por qué?

Para que una imagen nos haga repensar criticamente la memoria, debe cumplir con algunos
criterios. A partir de La Geometria de la Conciencia y de la concepcidn y los usos de la imagen en las
obras de Alfredo Jaar, desglosé las ocho caracteristicas principales de lo que es en la préctica una
imagen-potencia. Este analisis me permitid pensar qué tipos de imagenes debiamos crear con los
jovenes en el museo para generar nuevos conocimientos y conexiones sobre la dictadura chilena a

partir de su experiencia en cuanto espectadores.

1. La imagen-potencia desterritorializa: Uno de los objetivos de la imagen-potencia es generar
imagenes diferentes y descontextualizar las imagenes existentes. En términos deleuzianos, se trata
de desterritorializar, de mutar los territorios establecidos a través de la colonizacidn que produce la
emergencia de imagenes nuevas en el museo. Segun Deleuze & Guattari (2011) cuando el territorio
"se ha convertido en tierra desierta (...) un extranjero celeste viene a re-fundar el territorio o a
reterritorializar la tierra" (p. 87). Para ellos, cada movimiento de desterritorializacion implica luego
una reterritorializacion. Es decir que lo extranjero, provoca un movimiento en el territorio, pero
luego este desajuste se normaliza. Lo nuevo se incorpora y lo antiguo parece ahora desplazado. Por

lo tanto el territorio es refundado en base a estos nuevos términos:

103



La desterritorializacién y la reterritorializacion se cruzan en el doble devenir. Apenas se
puede ya distinguir lo autdctono de lo foraneo, porque el forastero deviene autdctono junto

al otro que no lo es, al mismo tiempo que el autdéctono deviene forastero (p. 112).

La creacién y difusidon de las imagenes sobre la memoria de la dictadura chilena ha sido
patrimonio de un sector politico y social hegemdnico que ha aspirado a la construccidén de imagenes
verdaderas. Este territorio puede y debe ser contestado y ocupado por los artistas, pero también por
la sociedad civil. Al dejar en manos de un grupo de jévenes la invencidn de nuevas imagenes sobre el
pasado, forzosamente se produciria un desplazamiento territorial. El territorio de las imagenes sobre
la memoria seria colonizado por ellos, produciendo una sensacién de extrafiamiento en los
participantes (en cuanto productores de la postmemoria) en el entorno de produccidn (el museo) y
en un entorno social mas amplio (el de otros posibles espectadores). Este efecto se produciria gracias

a un proceso de experimentacién con las imagenes-potencia.

La imagen-potencia debe intentar alejarse, de manera consciente, de los clichés o lugares
comunes de las imagenes de la memoria. En este sentido, las imagenes creadas en esta investigacion,
tal como ocurre en las obras de Jaar, buscarian estéticas y tematicas que fueran mas alla de la
impronta documental-objetivista de la imagen-monumento. Dichas imagenes se producirian a través
de procesos de experimentacion e imaginacion en el museo. Para Deleuze & Guattari (2011) "pensar
es experimentar, pero la experimentacion es siempre lo que se estd haciendo: lo nuevo, lo
destacable, lo interesante, que sustituyen a la apariencia de verdad y que son mas exigentes que

ella" (p. 112).

2. La imagen-potencia resignifica datos y documentos: No se trata de desacreditar el lenguaje visual
documental per sé, sino de tener una aproximacion critica a las maneras en que lo documental ha
sido utilizado por los sistemas de comunicacidn para transmitir y fijar realidades. La imagen-potencia
busca combinar datos y documentos existentes con otras imagenes para crear nuevos sentidos.
También permite volver a fijar la mirada sobre una imagen documental olvidada para reencuadrarla

e interrogarla desde el presente y ponerla en relacién con otros espectadores, desde otros lugares.

3. La imagen-potencia recupera los gestos: La imagen-potencia captura lo provisorio, lo etéreo, lo
fugaz, lo teatral, lo irrepetible y lo espontaneo de los gestos. No sélo desde lo racional y lo
monumental se puede hablar del pasado. Los afectos acerca del trauma pueden visibilizarse en
imagenes y actualizar las maneras en que éste es percibido a nivel cultural y transformado por
diferentes sujetos. Jaar suele utilizar espejos en sus obras para que el cuerpo del espectador y su
gestualidad se integren en el mensaje. Esto se vincula con lo que propone Ettinger (Pollock, 2013)

acerca de la necesidad de moverse estéticamente desde los contenidos hacia el gesto "para que los
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procesos performativos del trabajo artistico tomen e indexen su propio tiempo y creen un nuevo
espacio de encuentro que se convierta el lugar del registro transformativo del movimiento entre

trauma y fantasia (...)" (p. 3).

Ellsworth (2005a) recupera la idea de Massumi (2002), acerca de que es cada vez mas dificil
mantener la distincidn filosdfica y practica entre razén y sensacidn, entre el cuerpo como algo
material en oposicidn a lo inmaterial de la mente. En un espacio como el Museo de la Memoria, era
fundamental generar un proyecto en que se explorara no sdélo lo que los jévenes iban conociendo en
ese lugar, sino también los afectos y sensaciones que iban teniendo y cdmo estos podian dar lugar y

traducirse en una expresion gestual.

Esta gestualidad congelada de la imagen-potencia se podria explorar en la investigacion a
partir de la creacidn de retratos y autorretratos, para asegurar el surgimiento de nuevos cuerpos, de
nuevas expresiones, de nuevos movimientos en el territorio de las imagenes de la memoria. Los
jovenes serian provocados y afectados por las imagenes del museo, pero tendrian la posibilidad de
plasmar su propia gestualidad en imagenes, asi como de visibilizar la presencia de sus cuerpos en

este espacio del recuerdo.

Deleuze (2010) plantea que existen dos tipos de cuerpos: "un cuerpo cotidiano" y "un cuerpo
ceremonial" (p. 254). El cine tendria la capacidad de hacer pasar el cuerpo cotidiano por una
ceremonia y permitir la entrada del tiempo en los cuerpos, como en el cine de Cassavetes donde
"el personaje se reduce a sus propias actitudes corporales, y lo que debe surgir de ellas es el gestus,
es decir, un espectaculo, una teatralizacion o una dramatizacion que vale por cualquier intriga" (p.
255). La imagen-potencia también aspira a poder fijar las puntas de presente que emergen en la

gestualidad, en este transito de lo cotidiano a lo ceremonial.

4. En la imagen-potencia cohabitan diferentes temporalidades: La imagen-potencia busca generar y
retratar situaciones temporales complejas, porque hablar de memoria requiere hacerse cargo de la
visibilizacion de las relaciones y tensiones entre presentes, pasados y futuros existentes y posibles. Al
igual que la imagen-tiempo de Deleuze, la imagen-potencia permite diluir barreras temporales y

hacer cohabitar diferentes momentos en una obra de manera dileméatica.

Como se ha explicado, las siluetas iluminadas de La Geometria de la Conciencia no
corresponden solamente a siluetas de victimas. Jaar ha creado este mural, esta geometria, a partir de
los rostros de detenidos desaparecidos, pero también de transeuntes del centro de Santiago en la

actualidad. El pasado y el presente se entremezclan. Y a su vez, estas imagenes se actualizan y se
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completan con la presencia de cada nuevo visitante en el espacio y con su reflejo multiplicado hasta

el infinito en los espejos laterales de la instalacidn.

Deleuze (2010) plantea que hay cierto tipo de imagenes que actuan como cristales del
tiempo. El cristal intercambia constantemente las dos imagenes que lo constituyen: "la imagen
actual del presente que pasa y la imagen virtual del pasado que se conserva; distintas y, sin embargo,
indiscernibles, y, mas indiscernibles cuanto mas distintas, pues no se sabe cual es una y cual es otra"
(p. 114). Para el autor, el cristal nos permite acceder a ver el tiempo "en su doble movimiento de
hacer pasar los presentes, de reemplazar el uno por el otro en direccién al futuro, pero también de

conservar todo el pasado, de sumirlo en una profundidad oscura" (p. 121).

5. La imagen-potencia inventa y reinventa personajes: Al abandonar la pretension de verdad para
abrirse a situaciones de performance, ficcién y experimentacion, la imagen-potencia permite la
creacion e invencidn de personajes a través de la fabulacion. La puesta en escena también
contribuye a rescatar personajes histdricos existentes y a dotarlos de nuevas caracteristicas.
La situacion de estos personajes la relaciono con lo que Deleuze (2010) plantea para el cine. Para él,
lo que se debe captar "no es la identidad de un personaje, real o ficticio, a través de sus aspectos
objetivos y subjetivos. Sino el devenir del personaje real cuando él mismo se pone a ficcionar (...) y
contribuye asi a la invencién de su pueblo" (p. 202). La ruptura ya no estaria entre la ficcién y la

realidad de los personajes, sino en el "nuevo modo de relato que las afecta a ambas" (p. 202).

El hecho de pensar la realizacidn de autorretratos como una parte importante del
laboratorio-taller tenia que ver con que la puesta en escena y la aparicidon de los cuerpos de los
participantes en las imagenes necesariamente llevaria a la invencion de personajes. Los jovenes eran
personas reales que entrarian en un estado de transformacion para comunicar de diferentes
maneras. Se situarian asi a medio camino entre la realidad y la ficcién, pudiendo sus imagenes-
potencia acercarse a visiones dilematicas sobre personajes existentes o por inventar. Estas imagenes

podrian dar cabida a nuevos relatos en el museo.

6. La imagen-potencia condensa significados a través de figuras retdricas: Las tematicas relativas a
la memoria tienen la dificultad de que incluyen situaciones de violencia que son dificiles de verbalizar
y visibilizar. Una manera de problematizar estas tematicas es imaginar figuras retdricas como
alegorias, metaforas o metonimias que permitan dar cuenta de posicionamientos éticos y politicos

sobre el pasado sin caer en lo explicito y en lo obvio. Asi, una metonimia como el zoom a los ojos de
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Gutete Emerita en la obra de Jaar, puede tener mucho mas sentido e impacto en el espectador que

una imagen-monumento donde la violencia es mostrada de manera explicita.

Pollock (2013) propone realizar imagenes reparadoras basadas en la afectividad que
reemplacen las lecturas paranoicas basadas en la sospecha. Dice que hay que tener cuidado con los
excesos de paranoia que han generado las lecturas feministas, post-coloniales, queer y de teoria

critica con respecto a las narrativas, las imagenes y los discursos que nos rodean:

Las lecturas criticas han sido dominadas por la posicidon paranoide de que toda la cultura ha
sido marcada y deformada por relaciones de poder (...) Hacer lecturas reparadoras permite al
lector sorprenderse por la 'posibilidad de' y el 'deseo de' las aptitudes creativas y

argumentativas en los textos (p. xxv).

Para la autora, es posible que nos reconfiguremos afectivamente a través de lecturas
reparadoras que se comprometan con una transformacién del trauma. Las imagenes basadas en
figuras retdricas de la imagen-potencia harian posible una transformacion de la violencia explicita o
de la ausencia irreparable del trauma, a través de procesos creativos e imaginativos basados en la

reparacidn que produce la conexidn con lo afectivo.

7. La imagen-potencia visibiliza las ausencias: La imagen-potencia tiene un interés por hablar de los
vacios, por evidenciar lo que no se habla y poner nuevos temas en la discusidn. En este sentido, no
solo es util para resignificar imagenes existentes, sino también para imaginar cémo retratar lo que no
se ve y lo que no se quiere mostrar. Es lo que ocurre cuando las portadas de Newsweek son utilizadas

para evidenciar que lo que se ve en ellas deja ausentes otras realidades.

En la investigacion se pondria un particular acento en los vacios vy silencios de la exposicidn
permanente en el museo. ¢ COmo retratar las ausencias? Abriéndonos a la posibilidad de pensar que
no todo esta dicho en el museo, entendiendo que ha habido una seleccidn de la informacion y de las
imagenes alli presentes y que el laboratorio-taller seria una experiencia pedagdgica critica donde
tendrian cabida las preguntas y los cuestionamientos a lo que veiamos y aprendiamos. Retratar las
ausencias en el museo tenia que ver con dar forma a imagenes virtuales, con imaginar futuros
posibles, con decirle a los jovenes équé cosas faltan? ¢ Qué agregarian? Y luego ver las respuestas
gue ofrecian sus fotografias. ¢ Qué movian en nosotros esas nuevas imagenes? ¢Y en los discursos de

la exposicion permanente?

8. La imagen-potencia explora las relaciones entre texto e imagen: La imagen-potencia no es una
imagen total. Siempre estd abierta a conexiones rizomaticas con otras imagenes, con otros textos y

con otras realidades. No sdlo busca respuestas, sino que se interesa por plantear preguntas y por dar
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cuenta de la dificultad de referirse a la memoria. Para ello juega y explora con las posibles relaciones
entre texto e imagen. Es lo que ocurre cuando en Real Pictures (1994) Jaar confronta al espectador
con cajas negras contenedoras de imagenes a las que no se puede acceder. Imagenes "reales" que
vemos a partir de lo que el texto nos propone imaginar. En el laboratorio-taller se destinaria un
tiempo a pensar los textos. A ver cdmo estos podrian reforzar o modificar el significado de una
imagen realizada. Como una manera de hacer emerger la diferencia, de pensar cémo la literalidad de
una imagen podia dar lugar a otras conexiones, a otros sentidos. La imagen en si seria una realidad,
un objeto creado por los participantes, pero las narrativas visuales nos podrian llevar a otros lugares,

a través de las reconfiguraciones entre texto e imagen.
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cAPmUIOIV. )

Observacion participante de las actividades pedagégica9

visual de la investigacién.

Figura 8: Jévenes en una actividad del taller de
derechos humanos. Imagen de la documentacién
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La observacion de las actividades pedagdgicas con jovenes en el museo fue otro de los
objetivos de la fase exploratoria de la investigacion. Por un lado, era necesario conocer la exposicién
permanente, sus discursos sobre la memoria, la cultura material que la constituia, las nociones de
imagen alli presentes. Pero también resultaba fundamental ver qué tipo de encuentros educativos se
propiciaban en este espacio. Mi intervencidn pedagdgico-investigativa debia basarse en un
conocimiento del contexto de trabajo. Sélo teniendo una aproximacidn critica a lo que ya existia se
podria desarrollar un proyecto que aportara algo nuevo, desde un marco-tedrico centrado en
expandir los limites y los sentidos de las imagenes acerca de la dictadura. Esta fase de observacion se

focalizo en tres objetivos:

* Ver qué tipo de situaciones permitian una inversion en la direccionalidad de la

ensefianza en el museo.

* Detectar tematicas propuestas por los jovenes que ampliaran los sentidos de la

exposiciéon permanente.

* Conocer qué tipo de imagenes producian los jévenes en el museo.

Estos ejes de analisis se desprendian del marco tedrico y servirian como guia para
estructurar los métodos de trabajo del laboratorio-taller. Para realizar este andlisis asisti a los
diferentes tipos de actividades pedagdgicas que se realizaron durante mis dos estadias en el
museo. Las evidencias producidas en esta fase de la investigacién fueron un diario de campo, las
fotografias de las diferentes actividades educativas y las transcripciones de las entrevistas con los
guias y el personal de educacidn. Durante la revision de este material me centré en detectar
situaciones o escenas que dieran respuestas a los tres ejes de analisis establecidos. Las escenas
tuvieron lugar durante las diferentes actividades pedagdgicas llevadas a cabo por parte de los guias
del museo con jévenes, principalmente de educacion secundaria. Para situar al lector en el

contexto de estas actividades realizaré una breve descripcion de cada una de ellas.

Visitas guiadas: Las visitas guiadas para colegios y liceos han sido desde la creacién del museo en
enero de 2010 la principal actividad pedagdgica llevada a cabo por el departamento de educacion.
Inicialmente estas visitas tenian una duracion de alrededor de dos horas y consistian en el
visionado de un video introductorio y un recorrido por la exposicion permanente. A través de un
guidén preestablecido se resaltaban los aspectos mas relevantes de la exposicidn. La narracidon se
centraba esencialmente en aspectos histdricos y en fechas importantes y fue sufriendo una serie

de cambios de acuerdo a la experiencia de los guias-educadores.
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Con el transcurso de los meses se redujo la duracidn de la visita a una hora (visionado de
video mas recorrido) y el guién se fue adaptando de acuerdo a la formacién de cada guia, la
edad de los visitantes, las demandas de los profesores, entre otros aspectos. Se fue percibiendo
la necesidad de realizar una narracion mas flexible, menos densa, menos estructurada y que
dejara espacio para un intercambio dialdgico con los estudiantes. Ademas se fueron pensando
actividades que permitieran una mayor implicacidn y participacion de los jévenes en relacion a

los contenidos expuestos en el museo.

Todas las visitas comenzaban con la proyeccion de un video de 23 minutos que resume
el material audiovisual presente en la exposicion permanente del museo y que se centra en
algunos de los hitos mas importantes ocurridos entre 1973 y 1990. El video se incorporé a las
visitas a finales del afio 2010. Es un material audiovisual que fue hecho como presentacion del
museo y que se decidié mostrar como modo de sintesis y para preparar tematicamente la visita.
Es también una declaracion de principios: el museo aborda el periodo histérico comprendido
entre el 11 de septiembre de 1973 y el 10 de marzo de 1990 centrandose en las violaciones a los
derechos humanos y las acciones de resistencia ocurridas en este periodo. El video incluye los

siguientes hitos:

¢ El bombardeo de La Moneda del 11 de septiembre de 1973.

e Las ultimas palabras de Salvador Allende en Radio Magallanes.

¢ Pinochet en la conferencia de presa de la Junta Militar tras el golpe.

¢ Las detenciones masivas en septiembre de 1973.

® Los centros de detencion: Isla Dawson, Estadio Nacional, etc.

¢ La incesable busqueda de los familiares.

¢ La formacidn de la Asociacion de Familiares de detenidos desaparecidos.
e Las jornadas de protesta en 1984/1985/1986.

« El Plebiscito del Siy el NO a Pinochet.

¢ Las manifestaciones culturales de la resistencia.

¢ La llegada de la democracia y el cambio de mando en 1990.

Visitas guiadas con actividad final: A partir de la experiencia de las visitas guiadas los guias-
educadores del museo fueron percibiendo que era importante dejar un espacio al final para
dialogar con los estudiantes. Siempre surgian dudas, impresiones, o criticas a la exposicion y era

necesario abordarlas con detencidn. Esta constatacion llevd al departamento de educacidn a
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idear diferentes actividades de cierre en funcion del tipo de establecimiento educativo que
visitaba la exposicidn, la edad de los participantes o las tematicas de las exposiciones temporales.
Dichas actividades de cierre no se llevaban a cabo en todas las visitas guiadas, sino que se

realizaban sélo cuando las clases visitantes disponian del tiempo necesario para efectuarlas.

Talleres de derechos humanos: Los talleres de derechos humanos eran un dispositivo pedagdgico
del drea de educacién del museo que no se vinculaba directamente con la exposicidon
permanente. Estos tallares, como su nombre lo indica, tenian como propdsito abordar tematicas
de derechos humanos en un sentido amplio. Estaban dirigidos a estudiantes de ensefianza
secundaria (14 a 18 afos) y en ellos se debatia acerca de cdmo los jovenes veian el ejercicio de
estos derechos en la sociedad chilena actual. El taller, que tenia una duracidon de media jornada,
finalizaba con un trabajo en grupo en que los estudiantes realizaban un afiche, un grabado o una

representacion teatral acerca del estado de uno de estos derechos en el presente.

Inversion en la direccionalidad de la ensefianza en el museo

En el andlisis de la exposicidn me he centrado en la manera en que el museo de dirige a los
visitantes. Hay una primacia de una ldgica informativa, del uso de la imagen y de los documentos
como medios de prueba acerca de las violaciones a los derechos humanos acaecidas en dictadura.
En las visitas hechas por los estudiantes, me propuse observar si habia momentos en que se
interrumpiera la direccionalidad propuesta por la institucion. Basicamente se trataba de ver
cuando emergia la voz de los jovenes, para cuestionar, complementar o ampliar lo que desde la
exposicion se presentaba como vdlido y verdadero. Para abordar esta tematica, presento las

siguientes dos escenas.
Escena 1
Jordi va guiando a un grupo de alumnas de octavo basico por la exposicion
permanente. En la légica habitual de las visitas guiadas, se detiene al inicio de cada

sala y realiza una introducciéon al material alli expuesto. Yo sigo al grupo e intento oir

las reacciones de los jévenes ante lo que van mirando.
Alumna 1: ;Qué es la Operacién Albania?

Jordi: Fue una manipulacién de informacién del régimen que dijo que doce

miembros del Frente Patriético Manuel Rodriguez se enfrentaron entre ellos y le
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llamé a esto operacién Albania. Estos supuestos enfrentamientos ocultan las

ejecuciones realizadas por los militares.

Una segunda estudiante se queda viendo una fotografia de un periddico de la
época. Comienza a conversar con sus compafieras en voz baja. Jordi detiene la visita

y se acerca a ella.
La joven sefiala a Wilson Henriquez y dice: Este es mi tio.
Tras un breve silencio Jordi responde: § Quieres contar algo de su historia?

Alumna 2: Lo Unico que sé es que es que murié porque estaba en el Frente patridtico

Manuel Rodriguez. No me han contado nada mas.
(diario de campo, 12 de agosto de 2011)

La escena permite ver cdmo la estudiante conecta el museo con su propia biografia. Hay un
tema familiar que emerge ante su confrontacidn a la exposicion permanente. La fotografia de Wilson
Henriquez surge ante su mirada y provoca una reaccion de sorpresa en ella y en el resto del grupo.
Jordi intenta expandir el didlogo acerca del tema, pero por parte de la estudiante no hay nada mas
gue comentar. Sabe poco sobre los sucesos, simplemente no quiere comentarlo o tal vez no
encuentra las palabras para hacerlo. Sin embargo, esta situacion, quedd resonando en mi como un
momento propicio para una intervencidon pedagodgica basada en la creacidn de imagenes y de

narrativas.

La situacidon que se dio en aquel momento permitié de alguna manera actualizar los
contenidos de la exposicion, al mostrar al grupo cdmo las tematicas de la memoria de la dictadura
permean el tejido social en la actualidad. No obstante, no se pudo expandir el conocimiento acerca
de esta constatacion. En mi proyecto pedagdgico-investigativo en el museo tendria que estar
preparada para este tipo de conexiones y buscar métodos para profundizar los vinculos entre los
jovenes y la exposicion. El didlogo era fundamental, pero la creacion de imagenes para dar cuenta de
los afectos, de las reacciones y de los movimientos en las biografias provocados ante una exposicion

a la cultura material del museo seria igual de importante.

En relacidén a lo anterior, la busqueda de referentes visuales y de maneras de narrar a través
de la imagen debia tener como uno de sus objetivos el permitir la expresion de estas conexiones

inter-generacionales. ¢Como crear imagenes donde se expresaran vinculos familiares con las
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tematicas de museo? Aqui cobraban especial interés algunas caracteristicas de la imagen-potencia
como su capacidad para resignificar datos y documentos, para hacer cohabitar diferentes
temporalidades y para experimentar con las relaciones entre texto e imagen. En el proceso de
busqueda de referentes visuales tendria que encontrar artistas que tuvieran obras que reactivaran
documentos del pasado, que presentaran un tratamiento complejo del tiempo y donde el texto y la
palabra no describieran sino que interrogaran o complementaran las imagenes. Sélo de esta manera
las imagenes existentes podrian ser contestadas por los visitantes de la postmemoria, quienes
crearian nuevas relaciones a partir de lo que existia en el espacio museistico. Asi se produciria una

inversion en la direccionalidad habitual en la |dgica espectatorial de este espacio.

La segunda escena que presento se desarrolld al inicio de una visita guiada, luego de que los
estudiantes vieran el video de presentacion de la exposicion permanente. Aqui la voz de un

estudiante emerge para cuestionar lo que el museo presenta como verdadero.

Escena 2

Son las 11 de la mafana. Llegan los estudiantes. Rayén y Jordi, dos de los guias, hacen
pasar a una clase de estudiantes a una sala que estd en el piso -2. Aqui se realizan los
talleres, algunos seminarios y en este caso, la proyeccién del video introductorio a la

exposicion.

Jordi: Vamos a presentar un resumen del material audiovisual que va desde la época del 11
de septiembre hasta 1990. Se delimita un periodo de 17 afios en los cuales fueron violados
de manera sistematica los derechos humanos. Sirve para contextualizar y después

conversaremos sobre lo que han visto.

Antes de lanzar la proyeccién se genera un ajetreo en la sala. Son 67 alumnos de cuarto
medio, el Ultimo afio de ensefianza secundaria. Se oye rezongar a algunos, pero una vez
que empieza el video hay un silencio absoluto que dura toda la proyeccién. Al final se
encienden las luces, mientras se oye un fuerte aplauso de los estudiantes.

Jordi : ;Les ha gustado?

Alumnos: Sifiiiiii!

Jordi: ;Ya conocian estas imagenes?
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Algunos asienten, otros niegan con la cabeza o dicen que no... que sélo habian visto

algunas, como el bombardeo a La Moneda.

Jordi: Lo més valioso es que hoy estd accesible esta informacion que permanecié oculta.
Para los que vivieron este periodo no es grato recordar. Ustedes tienen la posibilidad de

entender mejor a su familia. Hablamos aqui del pasado, pero también del presente...
Un estudiante de la dltima fila interviene exaltado.
Alumno: ;Sabe? La memoria habria que tenerla completa y de ahi comparar.

Jordi: Lo que pasa es que el museo se centra en la violacién a los derechos humanos. Si el
museo fuera un museo histérico te dirla que tienes razén, pero es un museo tematico que

busca dar un lugar a las victimas...
Alumno: ;Entonces no podemos opinar porque no tenemos las mismas versiones?
Se oyen murmullos y los jévenes empiezan a hablar entre ellos.

Jordi: Pero estd bien, estamos aqui para opinar. Lo que hay que entender es que las
violaciones a los derechos humanos estdn documentadas, hay un trabajo de investigacién
detras de todo esto. El museo es una herramienta para conocer el pasado, no pretendemos

que cambien su opinién del régimen militar.
Alumno: Es que siempre nos muestran las cosas malas. ¢Y los logros econémicos?

Jordi: Tenemos que ir mas alld de “los buenos” y “los malos” o de quién tenia razén.
Tenemos que pensar en lo que nos sirve para construir. El objetivo del museo es

documentar para recuperar la dignidad de las victimas. Aqui no hay bandos, hay personas.

(diario de campo, 12 de agosto de 2011)

La reaccidn del estudiante tras el visionado me permitié ver cémo aun en la generacion de la
postmemoria hay visiones encontradas con respecto a la dictadura. Las imagenes acerca del pasado
podian generar polémica incluso en este grupo etdreo alejado de los eventos histéricos. El video
habia sido construido desde una ldgica informativa, buscaba otorgar pruebas, esclarecer la verdad a

través del uso de imagenes de archivo documentales. Jordi, al otorgarles la palabra a los jovenes y
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pedirles su opinién, estaba proponiendo un espacio de expresidn y de negociacién de sentidos
acerca de las imagenes del pasado. Sin embargo, a través de esta escena se puede ver como el
didlogo en torno a temadticas de la memoria puede llevar rapidamente a la confrontacién y al

monopolio de la palabra.

La reaccidn del joven no dejaba espacio para un didlogo ampliado con resto el grupo. Lo que
él se habia planteado era demostrar que habia una verdad -la de los éxitos econdmicos de la
dictadura- que no estaba representada en el museo. Esto nos permite ver los riesgos de la
direccionalidad del video. Al tratarse de una imagen-monumento que intenta probar una verdad, el
espectador es obligado a posicionarse a favor o en contra de la informacién que alli se estd
presentando. La realidad se vuelve binaria en vez de dilematica. Jordi les pide dejar de pensar en una
|6gica de "los buenos" y "los malos", pero la narrativa audiovisual de alguna manera encarna una

vision basada en dos polos antagdnicos e irreconicliables: victimas y victimarios.

Al analizar esta escena desde la posibilidad de invertir la direccionalidad propuesta por la
institucion y desde la utilidad de una pedagogia transaccional para abordar la creacidon de imagenes
en torno a la memoria, la conversacidn que alli se habia generado no era inutil. No se trataba de
proponer un modelo pedagdgico-investigativo que evitara la creacidn de un conocimiento polémico
acerca del pasado. Lo que resultaba imprescindible era presentar un proyecto donde se otorgara a
los estudiantes las herramientas expresivas necesarias prara canalizar sus afectos, sus ideas, sus
argumentos acerca de lo que se les ensefiaba en este espacio andmalo de aprendizaje. Para ello era
necesario un trabajo espaciado en varias sesiones, donde los sentidos se fueran ampliado a partir de
las imagenes y de las narrativas creadas por todo el grupo. Lo que habia ocurrido en esta escena es
que la voz del estudiante cuestionaba la direccionalidad propuesta por el video, mientras que Jordi la

avalaba y defendia.

Mi proyecto se basaba en un interés por explorar una creaciéon de sentidos desde
subjetividades fluctuantes, en cambio y transformacion, y no desde una légica binaria basada en los
pros y contras de los acontecimientos histéricos. Es aqui donde el rol de las imagenes en cuanto
mediadoras de un proceso de didlogo se volvia clave. La creacidn colaborativa de imagenes-potencia
era un recurso para evitar un ejercicio monopdlico de la palabra. Todos los participantes realizarian
imagenes que luego serian comentadas grupalmente. El conocimiento se crearia a partir de la
confrontacién de multiples puntos de vista. Podia ser que hubiera imagenes polémicas, pero la
expresion oral de todos los participantes en torno a éstas se convertiria en un ejercicio basado en
una légica democratica y permitiria avanzar mas alla de lo que se nos presentaba como dado o como

verdadero por parte de la institucion.
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En este sentido, un modelo de pedagogia transaccional no sdlo tendria que velar por el
otorgamiento de herramientas técnicas, sino que se convertiria en un proceso de acompafiamiento
donde se velaria por la exploracion y la expresion de las subjetividades de todos los participantes. De
aquellos que tuvieran una mayor aptitud para expresarse a través de la imagen, como de aquellos a
quienes resultara mas complejo el proceso creativo. El contenido y la direccionalidad de las imagenes
y de las narrativas no podrian ser definidos por los adultos, o por alguno de los participantes, sino
que habia que buscar un método donde los jovenes se implicaran colaborativamente y donde se

apoyaran en la creacion.

Las transacciones pedagdgicas se enfocarian no tanto en ayudar a los jovenes a expresar lo
que les ocurria al llegar al museo, sino mas bien en plasmar sus transitos y transformaciones en el
proceso del laboratorio-taller. Habia que pensar menos en la expresidon de opiniones y mas en la
generacion de acciones que provocaran cambios en las subjetividades. La opinién tiende a caer en
los lugares comunes, y lo que me interesaba era hacer transitar a los chicos mas alld de un primer
posicionamiento. Hacer imagenes, hablar sobre ellas, volver a trabajarlas, conectarlas con un texto,
ver lo que provocaban en el grupo, volver a cambiarlas, hacer una serie, buscar un patrén creativo,
complementarlo con el aporte de un companero, serian métodos concretos de experimentacién para
atacar los binarismos y abrir las imagenes a la generacidon de sentidos complejos, incompletos y

dilematicos.

Detectar tematicas propuestas por los jovenes que ampliaran los sentidos de la exposicion

permanente

Uno de los fines de esta primera fase exploratoria de la investigacion era detectar los limites
narrativos del museo. Reconocer los discursos que este incluia, implicaba necesariamente observar
también las ausencias, lo inconcluso, lo omitido. Ver las continuidades hacia también observar los
cortes y los efectos que esos cortes tenian en los espectadores. En las visitas guiadas puse atencion
en las preguntas que emergian de la audiencia joven, en las dudas que les despertaba la exposicidn,
en aquello que no estaba suficientemente explicado y que era relevante de ser abordado un
proyecto pedagdgico-investigativo. Asimismo, me fijaria en los contenidos que los estudiantes
aportaban a los recorridos, en las relaciones que ellos generaban con su presente. Las escenas 3y 4
son ejemplos de las tematicas propuestas por los estudiantes para ampliar los contenidos de la

exposicion permanente.
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Escena 3

Un grupo de 15 estudiantes mujeres de octavo afio de ensefianza basica visita la sala 17 de
septiembre. El grupo se acerca a uno de los cubos con material audiovisual,
especificamente a aquel donde se Vvisibilizan imagenes documentales de las

manifestaciones con motivo del triunfo de Allende en 1970.

Jordi: Aqui tenemos la situacién previa al golpe. Es un proceso socialista el que se vive.

Recuerden que era la época de la Guerra Fria.
Alumna: j También en Chile?

Jordi: Si, por supuesto.

Alumna: jEn la economia?

Jordi: Si, hay una confrontacion entre los intereses de los sectores tradicionales con los
intereses de los trabajadores. Y en términos de los derechos humanos esto hace que haya
un quiebre violento.

Alumna: ;O sea que Chile también estaba dividido en dos ideologias?

Jordi: Si claro, habfa un choque. Por eso ahora cuando en estos dias se escuchan
cacerolazos, la gente dice: jCuidado! Ustedes viven las demandas de la educacién de forma

distinta...porque ellos ya tienen una experiencia previa.

La visita continda y los estudiantes se dirigen al siguiente cubo audiovisual. Jordi explica
que el 70% de las detenciones masivas se produjeron en los tres primeros meses de
dictadura. Agrega que no habia juicios y que se sembraba el miedo a través de las acciones
y de los medios de comunicacién para que las personas no se opusieran a la nueva

institucionalidad.

Alumna: Es como ahora con los estudiantes. Lo que muestran los medios no es lo que pasa

realmente y nuestros papas no lo entienden.
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Jordi: Claro, el control de la informacién era algo que el régimen necesitaba. El museo lo
que hace es desmontar la argumentacién de los medios de la época y muestra lo que no se

mostraba en el régimen militar.

(diario de campo, 12 de agosto de 2011)

En el andlisis de la exposicidn permanente del Capitulo Il he abordado la falta de un contexto
previo al golpe de estado. Las Unicas imagenes que se refieren a este periodo es el video del cubo
sefialado por Jordi, donde se proyecta un montaje con imagenes de las manifestaciones a favor de
Allende tras su triunfo electoral. Y una gigantografia en la escalera de acceso a la sala 11 de
septiembre de una fotografia de estas marchas, donde aparece el cantante y compositor Victor Jara
en primer plano. En la Escena 3 se puede ver cémo la falta de un contexto politico resulta
desconcertante para aquellos jovenes que no tienen conocimientos acerca del periodo histérico en
cuestion. Se ven confrontados a la barbaridad del golpe de estado y de la violencia politica sin
comprender lo que estaba sucediendo en el pais y en el mundo en aquellos afios a nivel social y
politico. Una de las caracteristicas de la imagen-potencia es que ésta visibiliza las ausencias. Para el
laboratorio-taller tendria que desarrollar un método que permitiera mostrar lo que estaba oculto o
ausente en la exposicidon y que estos temas ausentes fueran puestos en la agenda por los mismos

jovenes.

Un segundo aspecto relevante de la Escena 3 es la conexidn que la estudiante hace del
museo con su presente. A partir del rol de encubrimiento que los medios de comunicacién jugaron
en dictadura, ella analiza el tratamiento mediatico de las demandas estudiantiles en la actualidad. El
tema de las protestas de los estudiantes por una educacidon gratuita de calidad aparecio
reiteradamente en la fase exploratoria de la investigacién. La educacidn es un derecho humano que

para los jovenes se esta viendo amenazado. En la Escena 4 se aborda nuevamente el tema.
Escena 4

Tras uno de los talleres sobre derechos humanos los jévenes presentan los trabajos que han
elaborado. Uno de los grupos ha fabricado un afiche titulado Marcha comunal por la
educacion. Manuel, el guia del museo a cargo del taller, le pide al grupo que explique su

creacion.
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Alumno 1: Quisimos hacer este afiche para hablar de las protestas que estan haciendo los

estudiantes de educacion media.

Manuel: ;Qué pasa hoy en dia?

Alumno 1: Se esté pidiendo una educacién gratuita de calidad.
Alumna 1: También el fin a la municipalizacién y al lucro en educacién.
Manuel: ;Y conversan sobre esta teméatica en los concejos de curso?
Todos: No.

Manuel: ;Piensan que pueden hacer algo ustedes?

Alumna 2: Si, participar en las actividades que se estdn organizando. Ahora la gente se da
cuenta que la educacién es un derecho y también nos corresponde a nosotros defenderlo y

proponer otros modelos.

(diario de campo, 12 de agosto de 2011)

Aqui se aprecia como la tematica de la lucha por la educacién publica los jévenes la veian
como algo cercano, como algo que tenia injerencia en sus propias vidas. Los talleres de derechos
humanos desarrollados por el departamento de educacidn tenian la particularidad de que expandian
las tematicas de derechos humanos hacia dreas que no estaban relacionadas directamente con Ila
memoria. Otro de los aspectos acerca de la situacion de los derechos humanos en la actualidad que
aparecio en las conversaciones de estos talleres es la tematica de los homosexuales en Chile. En la

Escena 5 se plasma este tema.

Escena 5

En uno de los talleres de derechos humanos surge un debate acerca de la situacién de los
homosexuales en Chile. Después del ver un video donde se presentan los derechos
contenidos en la Declaraciéon Universal de los Derechos Humanos los guias, Manuel y Tato,

inician una conversacién con los chicos.
Manuel: ;Cudl de estos derechos les llamé la atencién?
Alumno 1: El derecho a la familia y al matrimonio.
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Alumna 1: Yo creo que el matrimonio es cosa de fe.

Manuel: 4Y qué pasa cuando hay una familia de una mamé con hijos, o de un abuelo con
nietos? jSeria una familia? ;Y tendria que tener derechos? ;O dos personas del mismo

sexo?

Alumna 2: Los gays deberian tener derecho a todo.

Se oyen rumores en la sala, los alumnos comentan entre ellos.

Manuel: Este es un tema bien potente ;Qué pasa en Chile con este tema?

Alumna 3: La religiéon en Chile siempre interviene en todo. Eso que la Biblia dice que tienes
gue amar a tu projimo como a ti mismo. Y no se hace distincion entre personas del mismo

sexo.

Alumno 1: Yo creo que lo mas importante es no imponer las cosas. Yo no tengo nada en
contra del matrimonio homosexual, pero no estoy a favor de la adopcién. Creo que un nifio

que vive en ese ambiente va a tener problemas psicoldgicos.

Alumna 2: Estoy en desacuerdo. Yo me crié con mis tias y no tengo esa mentalidad.
Alumno 1 : ;Pero tus tias tenian relaciones?

Alumno 2: Un nifio no va a ver eso...

Alumno 1: Hay que ser realistas. Los gays no van a decir, ah, no lo hacemos.

Se arma un gran revuelo en la sala. Las opiniones acerca del matrimonio homosexual y del

derecho a adopcién son diversas.

Alumna 4: Yo soy madre y estoy separada. Si luego tengo una pareja y es mujer, eso no

afectara el desarrollo de mi hijo. Ser homosexual no es algo malo.
Tato: Amar a otra persona es respetar las diferencias.

(diario de campo, 23 de agosto de 2011)
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La exposicion permanente en el museo se centra en la situacién de las victimas de la
dictadura, en las maneras en se privd a esta minoria de sus derechos esenciales. Una forma de
actualizar la exposicion permanente con los jévenes durante el laboratorio-taller seria pensar en la
situacidn de las minorias en la actualidad. Trabajar esto desde la imagen-potencia seria una forma de
crear una situacion temporal compleja, donde se contrastara la situacion de los derechos humanos
en la actualidad con lo que ocurrié en dictadura, guardando la distancia entre ambos tiempos socio-
politicos. Estas imagenes podrian hacernos ver el museo desde un posicionamiento localizado en el
tiempo de la postmemoria. Para ello los métodos visuales desarrollados deberian apuntar a ampliar
los limites de la exposicion, tanto hacia a situacion politica pre-golpe como hacia el estado de los

derechos humanos en nuestro presente.
Conocer qué tipo de imagenes producian los jovenes en el museo

Esta seccion acerca del tipo de imagenes producidas por los jovenes en el museo no la
abordaré desde los didlogos captados en algunas escenas, sino a partir de las mismas imagenes y los
contextos de produccidon donde éstas se enmarcaron. Para ello he seleccionado dos actividades a las

que asisti durante mi estadia exploratoria en el museo.
Actividad a partir de la exposicion de la Operacién Colombo

Durante mi primera estadia de observacién en el museo en agosto y septiembre de 2011
habia una exposicidn temporal acerca de la Operacién Colombo. Este fue un operativo montado en
1975 por la Direccion Nacional de Inteligencia (DINA) de la dictadura para encubrir mediaticamente
la desaparicion forzada de 119 opositores al régimen militar, haciendo creer a la opinidn publica que
se habian matado entre ellos por disputas internas. Para esta exposicion temporal en el museo se
habia hecho una figura en madera de cada una de las victimas y estas 119 figuras se habian dispuesto
en uno de los niveles del museo. Ademas se habia reunido en un libro informacion acerca de las

condiciones de su desaparicion.

Las siluetas de las 119 victimas de esta matanza, visibilizadas en las esculturas de madera,
ocupaban una parte importante del primer piso del espacio museistico. Al final del recorrido por la
exposicién permanente se invitaba a los estudiantes a visitar la exposicidén temporal y a escoger una
de las figuras de los militantes para luego revisar brevemente en unos informes las condiciones de su
desaparicién y algunos datos biograficos. Luego se les pedia a los estudiantes que dejaran un
mensaje o que hicieran algun dibujo para las familias de las victimas. La actividad tenia una duracion
de alrededor de 30 minutos. En una ceremonia realizada el dia 8 de septiembre de 2011 se entregd

una seleccidn de los trabajos empastados en un libro a los familiares de las 119 victimas.
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Esta actividad proponia un transito de los jovenes como consumidores de imagenes y textos
a un rol mas activo de productores de contenido en el museo. Sin embargo, lo que ocurria era que las
imagenes dibujadas por los jévenes actuaban como ilustraciones o decoracion del texto. El mensaje
escrito era lo que primaba y las imagenes quedaban en un segundo plano. Salvo algunas
excepciones, las imagenes no aportaban nuevos sentidos al territorio de la memoria en el museo.
Tampoco habia una puesta en comun de las producciones de los estudiantes. Ellos trabajaban en
parejas o en grupos de a tres y luego entregaban lo que habian hecho a los guias. Faltaba una

instancia de dialogo o de puesta en comun de las creaciones de los jovenes.

No habia un espacio transaccional de creacidn. Los nifios y jovenes hacian lo que alcanzaban
a realizar en el tiempo otorgado. No podian discutir con los adultos las maneras de plasmar sus ideas,
ni pedirles ayuda en la ejecucion técnica de los dibujos. La participacidon de los nifios y jovenes se
reducia por lo tanto a una finalidad testimonial, al hecho de que ellos habian estado alli e
interactuaban de alguna manera con las victimas y las familias. Pero no habia un espacio real de

inversion de la direccionalidad en el museo.
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Actuando los derechos humanos durante los talleres

Durante los talleres de derechos humanos organizados por el museo el guidn era mucho mas
libre que en las visitas guiadas. Estos no se orientaban a presentar informacién y conocimientos
sobre el pasado a los estudiantes, sino que a debatir acerca de la situacién de los derechos humanos
en la actualidad. En un momento la clase se dividia en grupos y cada grupo realizaba estatuas
humanas. El ejercicio se trataba de que escogieran uno de los derechos que fuera importante para

ellos e intentaran hacer una estatua con telas y con los cuerpos de uno o mas de los miembros del

grupo.

Durante esta actividad la creacion y la puesta en escena de un concepto se realizaba de
manera colaborativa. Todo el grupo ayudaba al desarrollo y a la ejecucidn de la idea, mientras que el
resto de la clase debia intentar adivinar de qué derecho se trataba. Los guias iban dirigiendo la
actividad. En el proceso surgian estatuas mas simbdlicas, otras mas abstractas, pero lo importante es
que su significado se descubria y se debatia grupalmente. En mi diario de campo, comenté lo

siguiente:
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Llama la atencién el didlogo que se establece a partir de las actividades ludico-
creativas. El silencio inicial se rompe a partir de la implicacién en una actividad

grupal de creacion.
(diario de campo, 23 de agosto de 2011)

A diferencia de lo que ocurria la dindmica pedagdgica en torno a la Operacion Colombo, aqui
los sentidos se iban creando a través de las imagenes mismas. Las esculturas humanas eran imagenes
tridimensionales a partir de las cuales los jovenes debatian los temas que les parecian relevantes. Al
abordar las tematicas de derechos humanos desde el juego y la creacidn, la libertad en el didlogo era
mucho mayor que si se comenzaba desde un tema traumatico o doloroso para los jévenes propuesto
por la institucion. Habia espacio para la experimentacién y para el error. El tono y el ambiente de
trabajo era distentido y tal como lo describo en mi diario, el silencio inicial producto de la
inseguridad, la verglienza o la falta de tema, rapidamente daba paso a una actitud participativay a la

implicacidon de los jovenes.

En los métodos de trabajo que desarrollaria para el laboratorio-taller la actuacidon y la
performance debian ser estrategias creativas para abordar la memoria. Actuar permitia moverse
entre la imaginacidén y la improvisacién. Algunas de las caracteristicas de la imagen-potencia que fui
desglosando en esta etapa preliminar de la investigacion como su capacidad para explotar la
gestualidad, su rol en la invencién y reinvencién de personajes o en la construccion de figuras
retdricas, sélo podian emerger en un contexto abierto a la expresividad de los cuerpos, como las
actividades en torno a las esculturas humanas que habia observado en el marco de los talleres de
derechos humanos. Fue a partir de la exploracidn tedrica del concepto de imagen-potencia y de la
observacion de las practicas en torno a la imagen en el museo que el autorretrato fotografico
comenzd a cobrar un lugar central dentro de los métodos a aplicar con los jévenes durante el

laboratorio-taller.
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cARiTULONV. )

Referentes visuales y métodos de trabajo con los jovenes )

Figura 9: Novak, L. (1990) Night and fog.
Imagen recuperada de www.lorienovak.com.
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Para poder trabajar efectivamente en torno a la imagen-potencia lo primero, en términos
practicos, era contar con referentes. Las pedagogias transaccionales, si bien se basan en una légica
colaborativa, asumen que son los adultos quienes van guiando y dotando de un contexto las
actividades de creacidon desarrolladas por los jévenes. La direccionalidad de este tipo de pedagogia
tiene una pretension de horizontalidad, pero se admite también que la elaboracién de imagenes no
sucede en la nada, en un vacio cultural. Hay referentes culturales e imaginarios que estan en juego.
Si el objetivo del laboratorio-taller era adentrarnos en la exploracion de "otras" imagenes de la

memoria, habia que definir estrategias para lograr este tipo de imagenes con los participantes.

Los artistas visuales del campo de la memoria que sirvieron como referencia para la
investigacion son Doris Salcedo (Yepes, 2010; Bennett, 2005), Christian Boltanski (Hirsch, 2012;
Perloff, 2003) y Lorie Novak (Hirsch, 1999, 2012). Ellos han indagado a través de la creacidn de
imagenes en su relacidn con situaciones de violencia politica en diferentes contextos nacionales. Las
obras de estos artistas me permitieron ver que la construccién de sistemas visuales abiertos puede
crear efectivamente nuevas conexiones temporales y conceptuales desde el presente hacia el

pasado.

Hubo otras tres artistas que escogi, no por que estuvieran vinculadas temdaticas de memoria,
sino porque sus métodos para fotografiar me parecieron recursos que se prestaban para la
exploracién de las subjetividades némades en el museo. Fueron fundamentales una formacidn sobre
autorretrato a la que asisti en Barcelona con la artista Cristina Nufiez (Nufiez, 2012), el trabajo de la
artista y educadora Wendy Ewald (Ewald, 2001; Ewald et al., 2012) y la obra fotogréfica de Gillian
Wearing (Hermann, 2012).

Doris Salcedo: el objeto evocativo

Doris Salcedo es una de las artistas colombianas con mayor reconocimiento internacional en
la actualidad. Realiza principalmente esculturas e instalaciones para las que utiliza objetos a los
cuales tifie de un aura de malestar. Salcedo expresa tematicas sociales y politicas en sus obras, las
que hacen referencia esencialmente al conflicto armado en su pais. Para Bennett (2005) las obras de

Salcedo "evocan el estado de pérdida a través de objetos inanimados" (p. 51).

La artista utiliza objetos para hablar de la ausencia desde la permanencia de los despojos. En
series como Atrabiliarios (1992-1997), Casa Viuda (1992-1995) y Sin titulo (1989-2005) aparecen
zapatos, ropa y también muebles. Las mesas, las sillas y los armarios de madera son de hogares

humildes y remiten a las victimas de la violencia en Colombia. Estos objetos son vestigios, testigos
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materiales, viajeros en el tiempo, que encarnan el recuerdo de los acontecimientos tragicos que sus

duefios debieron padecer:

Los muebles algunas veces son transformados de tal manera que a veces aluden a cuerpos
humanos o partes de ellos (...) Dispuestas en espacios silenciosos, casi misticos, a veces
opresivos, las obras de Salcedo tienen una presencia formal innegable y un poder evocador a

la vez sutil y contundente (Yepes, 2010: 16).

Figura 10: Salcedo, D. (1992-1997) Atrabiliarios (Detalle) Imagen recuperada de www. legacy-project.org.

De Salcedo me interesd la capacidad expresiva de los objetos, su potencia para crear
sentidos mas alla de lo literal. Comencé a pensar en maneras de poder trabajar en torno a objetos
con los jovenes. Queria recuperar su calidad de vestigio, pero también la posibilidad de dar nuevos
usos narrativos a los artefactos y sacarlos de sus contextos habituales. También me parecieron un
buen recurso para debatir acerca de lo que estaba invisible en la coleccidn del museo, o lo que habia
sido negado u omitido. Permitir la emergencia de tematicas dificiles o no tratadas a través de su
materializacion en objetos traidos por los participantes al museo era una manera de visibilizar las

ausencias, una de las caracteristicas de la imagen-potencia.
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Christian Boltanski: cuestionando el acceso a la memoria

Otro artista que trabaja con objetos, pero desde la fotografia, es el francés -de origen judio-
Christian Boltanski (Hirsch, 2012; Perloff, 2003). En su obra, donde hace instalaciones a partir de
fotografias que son muchas veces ampliadas, cuestiona el acceso a la memoria desde el tiempo de la
postmemoria. Se podrian mencionar dos lineas de trabajo principales en su obra. La primera se
refiere a la utilizacion de fotografias "falsas" para contar historias "reales" (Hirsch, 2012). Para
Boltanski la fotografia no miente, ni dice la verdad, sino mas bien expresa un cddigo cultural. En la
mayoria de sus instalaciones, las fotografias son ampliadas, alteradas o combinadas con otros
elementos o imagenes para cambiar su sentido inicial o incluso para mostrar como verdaderas,
situaciones o historias que él mismo ha inventado. Dentro de esta primera linea de trabajo se
encuentra un proyecto de 1985 titulado Monument: Les enfants de Dijon. Para referirse a las victimas
de la Shoah colgd decenas de retratos iluminados con luces artificiales, que simulaban velas, en las
paredes. Se trataba de imagenes de los rostros de sus propios compafieros del colegio cuando nifios
y de otros estudiantes de un curso de Dijon. En realidad no son fotografias de victimas del
Holocausto, o tal vez algunos nifios si lo son, pero la pregunta queda abierta. Lo que se intenta es

cuestionar el estatus de verdad de la imagen fotografica.

Figura 11: Boltanski, C. (1985) Monument: Les enfants de Dijon. Imagen recuperada de www.arttattler.com.
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Para Hirsch (2012) el artista lleva a un extremo la estética de la postmemoria porque nos

N

hace "creer y sospechar del aspecto documental de la fotografia" (p. 263). De la perspectiva artistica
de Boltanski uno de los aspectos que quise recuperar para el laboratorio-taller es su cuestionamiento
del uso verdadero de la imagen documental. La imagen-potencia busca combinar documentos
visuales existentes con otras imagenes para crear nuevas imagenes o sistemas de imagenes. También
permite volver a fijar la mirada sobre una imagen documental antigua para reinterpretarla desde el
presente. Boltanski, desde su arte, desacraliza la cualidad verdadera del documento. La idea del
taller era que los jovenes pudieran desacralizar las imagenes-monumento del museo a través de

nuevos encuadres y combinaciones, donde la ficciéon y la imaginacidn estarian permitidas en igual

medida que la busqueda de objetividad.

La segunda linea de trabajo del autor se refiere al tratamiento casi cientifico de los objetos.
Se trata de buscar en ellos pistas acerca de las personas que los poseen o poseyeron. Para abordar
esta temdatica ha explorado la nocién de "inventario" fotografiando los objetos de algunas personas.
En 1973 realizd Inventaire des Objets Ayant Appartenu a une Femme de Bois-Colombes, donde
fotografid las pertenencias de una mujer francesa que viviéd la ocupacidon alemana durante la
Segunda Guerra Mundial. Su objetivo era investigar visualmente una vida y preguntarse si en este
caso los objetos cotidianos podian decir algo sobre la posicidn de las personas durante la guerra.
Boltanski ha realizado diferentes series de inventarios. Para Hirsch (2012) en estas obras el artista
busca que el espectador se cuestione cosas acerca de la relacidn entre las personas, las cosas y la
identidad: "La pregunta que hace el inventario es si podemos conocer a alguien a través de sus

cosas" (p. 37) si se "puede recrear al hombre ausente a partir de una serie de términos individuales"

(p. 37).

Aqui aparece nuevamente la nocidn del objeto como vestigio: el fotdgrafo adquiere el rigor
de un coleccionista y busca evidencias de la historia y de las personas a través las cosas materiales
que les pertenecieron. En el laboratorio-taller también se daria importancia a los objetos personales
y familiares como testigos de la historia. Uno de los objetivos del trabajo en torno a la imagen-
potencia era traer esos objetos desde los hogares de los participantes al museo para explorar a

través de la fotografia lo que podian decirnos sobre el pasado.
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Figura 12: Boltanski, C. (1974) Inventaire d'objects ayant appartenu a une vieille dame de Baden-Baden. Imagen recuperada

de www.ningunearte.com.

Lorie Novak: la imagen de multiples capas

Lorie Novak es una artista visual estadounidense, también de origen judio. Una de sus
tematicas de trabajo es la memoria del Holocausto, que ella aborda desde la superposicion de
imagenes fotograficas proyectadas en una pared. En su obra Past Lives (for the children of Izieu)
(1987), resefiada por Hirsch (1999, 2012), Novak mezcla tres fotografias: una de los nifios de la
localidad francesa de lzieu, deportados desde un refugio francés a Auschwitz donde fueron
asesinados; una imagen del rostro Ethel Rosenberg, acusada de espionaje a favor de la URSS vy
asesinada en una prision de Estados Unidos en 1953; y una fotografia en que aparece la madre de la

artista con Lorie Novak cuando nifia.

La obra de Novak se centra en una imagen evocativa, etérea, de multiples capas, que se
presta para diferentes lecturas. Segun Hirsch (1999) los personajes de las fotografias de Past Lives
han "regresado de manera fantasmagdrica, son huellas indiciales de un pasado proyectado en el
presente, visto en el presente como revestimientos de memoria" (p. 6). Past Lives es una imagen-
potencia de una temporalidad compleja que mezcla lo individual con lo politico, lo histérico con lo
mediatico, lo documental con lo ficcional. Escogi esta obra como una de las referencias para el
laboratorio porque me parecid que a través de la superposicion y el fundido de imagenes los jovenes

podrian mezclar los tiempos de manera dilematica en una unica imagen, lo cual les permitiria hablar
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de manera mas compleja de la memoria. Podrian trabajar en base a imagenes propias y a otras
hechas en el museo para generar un didlogo entre ellas. Era una forma de suplir el montaje temporal
gue permiten los recursos audiovisuales y hacer un montaje estatico en base a dos o0 mas imagenes,

para dar una mayor densidad a la imagen fija y dotarla de un aura mas incierta y polisémica.

Figura 13: Novak, L. (1987) Past Lives. Imagen recuperada de www.lorienovak.com.

Wendy Ewald : el retrato comentado

Los proyectos artisticos y pedagdgicos de Ewald (Ewald, 2001; Ewald et al.,, 2012) se
enmarcan en una ética de justicia social. Ella aborda desde la fotografia tematicas como el racismo y
la exclusidn. Busca incentivar en el aula el didlogo acerca de tematicas tabu desde una perspectiva
artistica para poder derribar estereotipos. Uno de sus proyectos se tituléd Black Self/ White Self
(1995) y pretendia abordar temas de identidad racial y de discriminacidon a través de la creacién de
autorretratos acerca de un "self real" y un "self imaginado". Los nifios de quinto grado, de origen
mayoritariamente afro-americano, eran invitados a hacer un autorretrato de ellos y luego a
imaginarse como miembros de otra raza y hacer una nueva fotografia que dialogara con la anterior.
Luego se les pedia que escribieran acerca de ambos personajes sobre la superficie de las mismas

fotografias impresas. Para Ewald (Ewald et al., 2012) la ventaja de los autorretratos es que "los

133



estudiantes escogen su punto de vista y hacen fotografias que relevan lo que ellos quieren que la
gente vea" (p. 60). En el contexto de esta investigacidn, retomé las posibilidades del autorretrato
como lo concibe ella: no para explorar identidades fijas sino identidades posibles a través de la

imaginacion, la reflexién y la puesta en escena.
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Figura 14: Ewald, W. (1995) Del proyecto Black Self/ White Self. Imagen recuperada de Ewald et al., 2012.

Otro de los proyectos colaborativos de Ewald (Ewald et al., 2012) surgié a causa de la
discriminacién que sufrian los nifios latinos que cursaban inglés como segunda lengua en un colegio
en Carolina del Norte. Ewald noté que algunos profesores trataban mal a los estudiantes que no
hablaban bien inglés y que no se valorizaba su lengua de origen. A partir de este problema penso en
la posibilidad de usar la fotografia para ensefiar y dar valor a los idiomas y a las culturas que estos
vehiculan. Fue asi como empezé a trabajar con distintos grupos en la elaboraciéon de alfabetos. Uno
de los proyectos se centrd en los estudiantes de habla hispana. Cada participante tuvo que pensar
una palabra para cada letra del alfabeto y luego crear imagenes para estas palabras a través

autorretratos.
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Figura 15: Ewald, W. (1998) Impostor, del proyecto Spanish alphabet world. Imagen recuperada de Ewald et al., 2012.

De los proyectos de alfabetizacidon a través de la fotografia de Wendy Ewald quise explorar
las relaciones que ella establecia en una imagen entre los retratos de los nifios y jévenes con los que
trabajaba y otros contenidos textuales que los participantes agregaban sobre la fotografia a partir de
conversaciones y relatos. Mi idea era que los participantes de la investigacidn estuvieran fisicamente
en la imagen, que se pusieran en escena, para expresar cosas a través de su gestualidad, pero que a
la vez pudieran hacer dialogar su propia imagen con otros contenidos narrativos. Era una manera de
re-escribir el sentido de la fotografia y extender la duracidn de su ejecucidn a través de un proceso
de planificacidn, realizacién y post-produccion. Este planteamiento se basa en la caracteristica de la
imagen-potencia que propone que una imagen nunca esta acabada y que su contenido visual puede
cambiar, contrastarse, problematizarse o enfatizarse a través del uso de la palabra escrita. De esta
manera no sélo estariamos implicados en una investigacion visual, sino en una indagacién que

también seria narrativa.

Gillian Wearing: La imagen pancarta

De la obra fotografica de Wearing (Hermann, 2012) tomé como referencia un proyecto
realizado por la artista entre 1992 y 1993 que se titula Signs that say what you want them to say and

not Signs that say what someone else wants you to say. Para ejecutar su obra Wearing se situd en un
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area concurrida de Londres y comenzd a detener a los transeuntes pidiéndoles que escribieran en un
trozo de cartulina lo que estaban pensando en ese momento. Luego los invitaba a hacerse una foto
con ese mensaje. A través de este mecanismo, la artista estaba interrumpiendo la ldgica de la
fotografia de calle -donde el fotdgrafo "roba" una imagen al peatdn- y lo invitaba a implicarse y a

responder de manera espontanea pero activa al proceso del retrato.
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Figura 16: Wearing, G. (1992-1993) Fotografias de la serie Signs that say what you want them to say and not Signs that say

what someone else wants you to say. Imagen recuperada de www.recreativeuk.com.

Este proyecto permitia hacer emerger la diferencia ante una situacidn cotidiana e indagaba
en la complejidad detras de lo aparente. Ante la misma instruccidn las personas escribian mensajes
muy variados que a la vez entraban en didlogo o tensidn con la propia imagen de la persona
retratada. Las imagenes permitian romper estereotipos acerca de lo que esperamos que escriba una
persona con ciertas caracteristicas fisica. Un hombre joven y rubio con traje dice que esta
desesperado, un policia pide ayuda, un hombre negro se pregunta si Gran Bretafia saldra de la

recesion.

Se produce ademas un efecto de desterritorializacién -propio de la imagen-potencia- al
utilizar un recurso similar a una pancarta en un contexto que no es de protesta. Se genera asi un
movimiento de la pancarta a un nuevo territorio que es el de la expresidn de las subjetividades de los
transeuntes. Y el efecto es de una cierta extrafieza: ¢ por qué estas personas nos llaman la atencidn
sobre estos mensajes? Sin duda, debido a la mediacién de la artista, pero las narrativas de sus
carteles emergen con cierta fuerza y dramatismo fruto del soporte que se ha utilizado para
plasmarlas. Para la investigacion en el museo decidi usar una pizarra en uno de los métodos de

trabajo. El objetivo era que los jovenes pudieran expresar graficamente sus reacciones ante la
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exposicion y luego fotografiarse con la pizarra y lo que hubieran escrito en ella. Esto se vinculaba con
el interés de la imagen-potencia por explorar las relaciones entre texto e imagen. Mas adelante en

este capitulo doy cuenta de la planificacién y el desarrollo de este proyecto visual.

Cristina Nunez: La imagen icdnica

Un paso clave en la planificacion del laboratorio-taller fue la decisiéon de dar un lugar
importante a los autorretratos. A partir de esta eleccion me inscribi en un taller de autorretrato con
la fotdgrafa espafiola Cristina Nufiez en Barcelona. Este tuvo lugar el 1y 2 de diciembre de 2012, un
mes antes de ejecutar el trabajo de campo con los jévenes en Chile. La finalidad de participar en esta
instancia de formacion en torno al autorretrato tenia que ver con un interés por explorar las
posibilidades de trabajar la imagen-potencia desde la puesta en escena, la invencién de personajes y
la entrada de la ficcidon en el proceso investigativo como recursos para transformar el trauma. El
trabajo de Nufiez (2012) no parte, sin embargo, desde la ficcion. Pero admite que la auto-exploracion

y la expresién de emociones dificiles puede dar paso a la creacién de iconos, arquetipos y personajes:

El método que propongo permite a cualquiera poder ser parte en el proceso creativo y
muchas veces producir una obra de arte. Creo que las emociones dificiles son el material en
bruto para el arte y que si buscamos un contacto profundo con estas emociones al hacer

autorretratos, esto estimulara que lo inconsciente hable con el lenguaje del arte (p. 56).

Figura 17: Nufiez, C. (2011) Autorretrato de la serie Someone to Love. Imagen recuperada de www.photography-

now.com.
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Las estrategias de Wendy Ewald y Gillian Wearing abordaban el retrato y el autorretrato
desde una perspectiva mas narrativa a través de la utilizacion de mensajes textuales en la imagen,
pero también me parecié fundamental la exploracién pura de la gestualidad que hace Nufiez en su
trabajo artistico personal y en sus encuentros pedagdgicos con sus alumnos. En cuanto participante
de su taller pude experimentar el efecto catartico de la expresion a través de la fotografia. Plasmar
los estados de vulnerabilidad permite luego ver figuras universales en imagenes que parten de lo

mas intimo.

La posibilidad de participar en este taller de autorretrato cambiaria mi manera de entender
la fotografia. En parte, debido a mi formacién de periodista, mi practica creativa hasta el momento
se habia centrado en un registro fotografico muy apegado a la estética realista de lo documental. A
partir de este taller pude constatar la potencialidad de la puesta en escena y de lo performativo para
contar historias. Hablar de uno no sdlo era posible a través del registro de lo que uno veia, sino que -
con pocos recursos técnicos- era posible crear una manera de ver, narrar y mostrarse a través de la
imagen que implicaba una libertad mucho mayor para abordar todo tipo de temas. También pude
ver la versatilidad del autorretrato: se podia enfocar ya sea desde una fotografia mas instintiva e
improvisada o de un punto de vista mas consciente, donde la puesta en escena, la interpretacion y la

composicion de la imagen resultaban fundamentales.

En el taller participamos un grupo de ocho mujeres. Antes de comenzar a hacer fotografias,
analizamos junto a Cristina los autorretratos de otros participantes hechos en versiones previas de su
taller. En un estudio con un teldn negro de fondo e iluminacién basica pasamos luego una a una a
retratarnos. Ella nos iba entregando un disparador automatico de la camara y nos pedia
concentrarnos en ciertas emociones antes de dispararlo. Al dia siguiente observamos en conjunto las
imagenes con el grupo y las comentamos. A partir de cada imagen ibamos descubriendo

colaborativamente muiltiples sentidos a partir del didlogo.

Los comentarios de las otras mujeres me hicieron ver cosas que mis imagenes mostraban y
en las que yo no habia reparado. Ellas iban haciendo lecturas acerca de este "personaje" de mis
fotografias (abordabamos el andlisis en tercera persona) y comenzaban a aparecer y verbalizarse
interpretaciones que tenian mucho que ver con el momento biografico por el que yo transitaba en
ese momento. De manera inconsciente yo habia expresado cosas que iban mas alla de mi intencién o
de cualquier motivacioén racional. Nufiez (2012) explica que en el autorretrato uno se transforma en

autor-sujeto-espectador y se vuelve un speaker para toda la comunidad:
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Todos somos speakers de algo; expresamos lo que otros no expresan, para que ellos puedan
aprender mas acerca de la multiplicidad y potencialidad del ser humano. Nuestras acciones
tienen un efecto en los demas, y cada persona de la comunidad puede verse reflejada en
ellas. La obra de arte del autorretrato definitivamente fortalece y hace visible este

importante rol social (p. 60).

Me llevé la experiencia del taller en mi maleta para Chile y fue una gran inspiracion para mi
rol en cuanto mediadora del proceso de creacidn y analisis con los jovenes. Cuando se realiza una
investigacion colaborativa es importante pasar uno antes por lo que le va a pedir hacer a los demas
para vivir las potencialidades del proceso e imaginar las maneras de enfrentar la colaboracidn.
También fue (til para aprender a estimar los tiempos de trabajo y para conocer la tecnologia y los

materiales necesarios para ejecutar el tipo de imagenes deseadas.

Los proyectos de investigacion visual narrativa con los jovenes

El objetivo de este apartado es describir los métodos de trabajo utilizados. Estos métodos se
desprenden tanto de los referentes abordados previamente, como del marco tedrico y de la
metodologia visual narrativa de investigacién. Abordaré la descripcidn de los proyectos a partir del
orden cronoldgico en que se pensaron y realizaron las actividades. No obstante, dicho orden serd
abandonado luego en el proceso interpretativo de las imagenes-potencia. Las estrategias de andlisis

y el andlisis mismo se abordaran en los Capitulos VI, VII, VIII, IX, X y XI.

Mi foto en el museo

El primer momento de investigacidn visual con los jévenes lo titulé Mi foto en el museo y
consistia en poner en relacidn imagenes preexistentes con el espacio museistico. A medida que los
participantes se fueran inscribiendo en el taller los iria contactando via e-mail para pedirles que me
enviaran dos fotografias: una fotografia familiar y una fotografia que dijera algo acerca de ellos. Una
vez que nos encontrasemos, las irlamos proyectando con un datashow y cada uno explicaria al grupo
las fotografias que habia enviado. Yo armaria dipitcos a partir de las dos fotografias de los

participantes para publicarlos en el blog del proyecto (www.soymemoria.blogspot.com). Mi foto en
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el museo tenia dos etapas con distintos objetivos. En este primer momento las finalidades eran las

siguientes:

* Incentivar la creacidon auténoma y la reflexion en torno a la imagen antes de nuestro
encuentro en el museo provocando que los jovenes se hicieran preguntas: ¢ Qué dicen las

imagenes acerca de mi? ¢ Qué pueden provocar en los demas?

* Invertir la direccionalidad habitual de los dispositivos educativos del Museo de la Memoria
permitiendo que fueran las imagenes de los jovenes las que dieran inicio a nuestro
encuentro y no los contenidos de la exposicidon permanente o los intereses de la

investigadora.

* Mostrar al grupo cdmo las imagenes cambiaban y ampliaban sus sentidos a medida que

ibamos construyendo narrativas orales acerca de ellas.

* Veratravés de la heterogeneidad de las imagenes que las subjetividades estan contenidas

en las diferentes tematicas y formatos de las fotografias.

* Apreciar cdmo a partir de la combinacidn de las imagenes preexistentes en dipticos se

generaban nuevas conexiones de sentido.

Para la segunda parte del proyecto Mi foto en el museo cada uno de los participantes tendria
gue escoger una de sus dos fotografias de presentaciéon y en un recorrido libre por el museo de
alrededor de 45 minutos poner la imagen en algun lugar de la coleccidon permanente que llamara su

atencidn para hacer una nueva fotografia donde se expresara esta nueva relacion.

Sin embargo, como se trataba de ir generando un proceso colaborativo de aprendizaje y
creacion en base a las pedagogias transaccionales, antes de esta segunda parte del proyecto, estaba
prevista una clase tedrica acerca de conceptos basicos de fotografia donde abordariamos nociones
técnicas y estilisticas como la composicion, la escala de planos, la velocidad de obturacidn, el balance
de blancos y el diafragma. También se entregaria a cada uno de los participantes una guia escrita con
los distintos conceptos basicos de fotografia para que la tuvieran como referencia durante las
siguientes sesiones. Felipe, el encargado del registro audiovisual y de los aspectos mas técnicos del
taller-laboratorio, estaba a cargo de hacer una demostracion técnica de la utilizacién de los dos tipos

de camaras que usariamos durante las nueve sesiones.
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Esta segunda parte del proyecto Mi foto en el museo buscaba sacar las imagenes de los
jévenes de su contexto inicial. Las fotografias, que en un comienzo nos decian cosas acerca de ellos y
de sus familias, adquirian nuevos sentidos y generaban otras relaciones al entrar en contacto con la
cultura material del museo. El proyecto de investigacidn visual Mi foto en el museo surgié de una
necesidad concreta detectada durante la fase exploratoria de observacion de las actividades
pedagdgicas en el museo que tenia que ver con buscar maneras de crear imagenes que expresaran

vinculos familiares con las tematicas del museo.
Los objetivos pedagdgicos e investigativos de este segundo momento eran los siguientes:

* Favorecer un primer recorrido del museo centrado en las subjetividades ndmades de los

participantes.

*  Explorar las conexiones que iban realizando a partir de sus imagenes y lo que surgia y les

afectaba en su visita.

* Resignificar los documentos visuales y escritos presentes en la exposicién a partir de la

creacion de nuevas imagenes-potencia.

* Expandir los limites de los sentidos del museo a través de la generacién de conexiones

biograficas.

* Permitir la cohabitacidon y la actualizacion de las temporalidades al provocar el encuentro de

documentacidn histérica con imagenes del presente de los jovenes.

* Desterritorializar las imagenes-monumento del museo al llevarlas de una lectura histdrico-

cultural a una relectura basada en los transitos subjetivos.

Autorretratos 1 y Il

Durante la planificacion de los métodos visuales otorgué un lugar central al autorretrato
dentro de la investigacidn. Las actividades de actuacion y performance realizadas por los estudiantes
durante los talleres de derechos humanos durante la fase de observacién participante me habian
mostrado la potencialidad pedagdgica y estética de abordar las imagenes de la memoria desde una

veta mas ludica, que dialogara con la ficcion y la puesta en escena.

Decidi que los proyectos de investigacion visual centrados en los autorretratos debian

comenzar luego de la visita de La Geometria de la Conciencia (2010) de Alfredo Jaar. Esta obra, al
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poner la memoria en un lugar dilematico, al provocar al espectador y obligarlo a situarse, tenia la
facultad de gatillar un trabajo interesante en torno a la auto-representacion. Tal como fue explicado
en el Capitulo Ill, las obras de Jaar sintetizan las caracteristicas de la imagen-potencia y plantean
tratamientos complejos del tiempo, la direccionalidad y de lo que permanece visible e invisible en la

imagen.

Les pediria a los participantes que al salir de este espacio apuntaran sensaciones y preguntas
que hubieran surgido tras la experiencia en ese lugar. Entonces se llevaria a cabo el proyecto
Autorretratos I. Irian pasando uno a uno al estudio de fotografia, que instalariamos en la sala de los
guias-educadores, donde tendrian 15 minutos para hacerse autorretratos con un disparador
automatico en funcion de las ideas que hubieran apuntado. En el estudio habria una pequeiia pizarra
y tiza para que escribieran conceptos, sensaciones o preguntas en torno a la obra de Jaar. La serie
Signs that say what you want them to say and not Signs that say what someone else wants you to
say de Gillian Wearing era la referencia directa de este método de investigacion visual, que tenia
como finalidad generar relaciones entre la expresividad de los cuerpos de los participantes y los
textos que ellos escribieran en la pizarra. Los objetivos pedagdgicos e investigativos de los

Autorretratos | eran los siguientes:

* Liberar, explorar y transformar las sensaciones provocadas por la obra a través de la creacidn

de imagenes-potencia.
* Visibilizar ante el grupo las diferentes imagenes que surgian a partir de la misma experiencia.
* Utilizar el cuerpo como material expresivo.

* Capturar lo provisorio, lo etéreo, lo fugaz, lo teatral, lo irrepetible y lo espontédneo de los

gestos.

* Debatir los posibles sentidos de la obra de Jaar a partir de las nuevas imagenes que emergian

en los autorretratos.

El proyecto visual de Autorretratos Il también estaba ligado a la obra de Jaar. La idea era que
los participantes pudieran repetir alguna imagen que hubieran hecho para los Autorretratos |,
centrarse en algun tema en especifico, o visibilizar otro aspecto de la obra. Ya no se trabajaria tanto
desde la espontaneidad de una primera reaccidn, sino mas bien desde la imaginacidn. { Qué quiero
mostrar y como puedo lograrlo? Esta segunda version del método de los autorretratos estaba en
sintonia con la esencia de la imagen-potencia, la cual nunca se considera acabada, sino que estd

siempre abierta al futuro donde pude ser constantemente reconfigurada.
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Para los Autorretratos Il se invitaria a los jovenes a traer vestuario o accesorios de sus casas
para trabajar las puestas en escena. En el marco de un trabajo en base a pedagogias transaccionales
era necesario guiar a los participantes a través de algunos referentes. De este modo podrian avanzar
en la expresion de sus ideas y en el desarrollo de un sello autoral. Para ello, antes de realizar esta
segunda etapa de autorretratos, yo haria una clase introductoria a la historia del retrato y del

autorretrato en fotografia.

En la clase tenia previsto ver numerosos ejemplos, que iban desde el retrato documental de
estudio de comienzos del siglo XX en Francia, hasta el autorretrato performativo de las artes visuales
contemporaneas. Visionamos imagenes de desde Nadar hasta Garcia-Alix, Cindy Sherman o

Yasumasa Morimura.

La segunda etapa del proyecto de autorretratos estaba basada en un interés por desarrollar
la creatividad de los participantes y explorar las posibilidades expresivas del autorretrato para

referirse al trauma histdrico. Los objetivos eran:
* Imaginar imagenes-potencia posibles para referirse al trauma.
* Diluir los limites entre ficcidn y realidad, entre lo verdadero y lo falso.

* Condensar sentidos a través del uso de figuras retdricas como metaforas, alegorias o

metonimias.

* Explorar las posibilidades de la actuacion y la performance para comunicar acerca de los

eventos histdricos.

Los jovenes irian pasando en parejas al estudio para autorretratarse y dispondrian de mas
tiempo que en la primera sesién para hacer sus fotografias. Crear en parejas supondria nuevos
desafios y oportunidades para los participantes y los llevaria necesariamente a desarrollar un

intercambio colaborativo.
Mapeando los recorridos subjetivos por el museo

Uno de los propdsitos de la investigacion era conocer qué momentos o imagenes del museo
surgian ante la mirada de los jovenes. Para abordar esta tematica, uno de los proyectos de
investigacion visual consistiria en un Mapeo de los recorridos subjetivos de los jévenes por el espacio
museistico. Para ello les pediria que visitaran la exposicion solos o en parejas y que hicieran ocho
fotografias de cosas que llamaran su atencién. Podian hacer mdas imagenes, pero entonces el

ejercicio implicaba luego una seleccidn. Para la siguiente sesién yo imprimiria las imagenes escogidas
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por cada uno de ellos, ademas de un gran mapa con los distintos pisos del museo. Uno a uno irian
pegando sus imagenes y trazando con un lapiz el recorrido que habian hecho. Lo que buscaba

generar con esta instancia de mapping a partir de las imagenes fotograficas era:

* Destacar los elementos de la exposicidon que surgian ante la mirada de los jovenes.

* Producir una obra colectiva basada en recorridos subjetivos.

* Crear un mapa rizomatico que se resistiera a la linealidad narrativa y a la argumentacion

I6gica de los recorridos propuestos por la direccionalidad del museo.

* Reparar en sincronias y disonancias en las imagenes de los jovenes.

* Visibilizar temas o espacios excluidos en una visita estandar de la exposicidn.

Luego de esta instancia de mapeo nos sentariamos alrededor del documento e iriamos
proyectando las ocho imagenes de cada uno en la pared. Los participantes tendrian que explicar su

seleccion.

Autorretratos Il

El proyecto de los Autorretratos Ill no estaba previsto en la planificacidn inicial del taller en el
museo. Surgid como consecuencia del éxito que tuvo entre los participantes el ejercicio de
autorretratarse. Es algo que los motivd desde el comienzo y pensé que seria interesante seguir
explorando este terreno. Una pedagogia transaccional debia estar abierta a la improvisacidon y al
cambio. Si bien tenia trazados de antemano los lineamientos de los diferentes métodos de
investigacion visual, también me habia propuesto profundizar en los temas que provocaran un mayor

interés entre los jévenes.

El enfoque de este proyecto era, sin embargo, diferente a nuestro trabajo previo en torno al
autorretrato. La idea era utilizar el mismo método, pero para hablar de otras cosas: les propuse
interpretar personajes. Cuando los participantes hicieran las fotografias de su recorrido subjetivo por
el museo, les pediria que también fotografiaran a algun personaje del museo, anénimo o conocido,
que llamara su atencidn. Una vez que llegaron con las imagenes, les propuse que para la siguiente

sesion llevaran accesorios para caracterizar al personaje escogido.
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La imagen-potencia tiene la facultad de inventar y reinventar personajes. Lo que buscaba con
este nuevo proyecto era que los jovenes rescataran y reinterpretaran personajes histéricos y que

también dieran valor a personajes andnimos del museo. Los objetivos especificos consistian en:

* Desencadenar situaciones de performance, puesta en escena y experimentacion.

* Trabajar en base a los deseos, la curiosidad y la imaginacidn de los participantes.

* Desterritorializar los imaginarios acerca de los personajes del pasado al habitarlos por

cuerpos del presente.

* Debatir sobre el rol histdrico de los personajes escogidos y su importancia en la lucha por los

derechos humanos en Chile.

* Desarrollar imagenes-potencia que rompieran la estética de la repeticion y de la uniformidad

con respecto a los personajes del pasado y que se abrieran a la diferencia.

Fotogradfias de objetos: ¢ Co6mo completarias la exposicion del museo?

El proyecto de investigacidn visual Fotografias de objetos estaba basado en la capacidad
evocativa de los objetos abordada en la obra artistica de Doris Salcedo (Yepes, 2010; Bennett, 2005)
y Christian Boltanski (Hirsch, 2012; Perloff, 2003). Realizar narrativas visuales a partir de objetos era
una manera de lograr que los jovenes se pudieran pensar virtualmente como curadores del museo.
Cuando hablamos de memoria es importante plantearse no sdlo lo que se estad recordando, sino
también lo que se olvida, lo que se borra, lo que se silencia. Les propondria a los participantes pensar
en temas y objetos que no estuvieran presentes en el museo y que segtn ellos seria importante que
estuvieran. Debian traer de sus casas objetos para fotografiarlos y por medio de ellos hablar de las

ausencias.

El origen de este proyecto radicaba en un problema detectado durante el anélisis de la
exposicion permanente y confirmado en la observacion de las actividades con estudiantes en el
museo, que tenia que ver con lo que quedaba fuera del marco del recuerdo propuesto por la
institucion. ¢Qué sucedié antes de 1973? ¢Qué quedaba fuera de los limites temporales de la

exposicidon? ¢ Qué pasaba con los derechos humanos en el Chile de hoy?

Con el proyecto de los objetos se buscaria:

* Hacer emerger temas ocultos o ausentes.
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* Expandir los limites temporales del museo al explorar con las imagenes-objeto temas de

derechos humanos previos a 1973 y posteriores a 1990.

Trabajar en torno a la versatilidad de los objetos implicaba verlos como vestigios, como
documentos, pero también como territorios para lo posible, como metaforas, como ficciones, como
lugar de evocacidn, etc. Antes de hacer las fotografias proyectaria una serie de referencias, imagenes
de artistas que han utilizado objetos en sus obras, artistas que han hecho diferentes tratamientos
conceptuales y politicos de los artefactos. Entre ellos no sdlo estaban Doris Salcedo y Christian
Boltanski, sino también Sophie Calle, Man Ray, Marcel Duchamp, Chema Madoz, Nicanor Parra,

Louise Bourgeois, Andy Warhol, Hans-Peter Feldmann y Annette Messager.

Las instancias de reflexividad en el laboratorio-taller

Durante el desarrollo de todos los proyectos de investigacion antes citados los momentos de
reflexividad ocuparian un lugar fundamental. Pese a que se asumia la fuerza que tendrian imagenes-
potencia para ir creando realidad y moviendo cosas en los jovenes, se entendia también que una
investigacion visual narrativa se completaba en la construccion de relatos acerca de estas imagenes.
En términos deleuzianos, el sentido tiene que ver con lo expresado (Deleuze, 2005) y en esta
investigacion lo expresado estaria tanto en el terreno de la imagen como en el de la palabra hablada
y escrita. Lo esencial serian los cruces y las conexiones producidos entre las imdagenes y los

contenidos mas narrativos del laboratorio-taller.

Para Deleuze (2005) el sentido tiene que ver con lo que se conoce y desconoce de las cosas,
no es algo absoluto e inmodificable, sino que se va construyendo a través de lo expresado. Es aqui

donde el lenguaje juega un rol esencial:

Asi pues, no hay que preguntar cual es el sentido de un acontecimiento: el
acontecimiento es el sentido mismo. El acontecimiento pertenece esencialmente al
lenguaje, esta en relacion esencial con el lenguaje; pero el lenguaje es lo que se dice de las

cosas (p. 50).

Los recursos utilizados para ir pensando y debatiendo acerca de lo que las imagenes hacian y
movian en nosotros eran variados: los momentos de conversacion grupal en torno a la proyeccién de
imagenes o foto-elicitacidn, la realizacidn de una cartografia colectiva, la toma de notas en los diarios
de campo y la escritura de textos para la exposicion final. Estos métodos debian ir agregando

densidad al proceso creativo e investigativo de construccion de nuevos sentidos acerca del pasado en
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el museo. Las imagenes serian el punto gravitante de la investigacion, pero los sentidos que
surgieran a partir de ellas serian activados a partir de un proceso mas complejo de intercambio,

diadlogo, reflexion y conceptualizacion en torno a las fotografias.

Las conversaciones grupales o foto-elicitacion

Los participantes se llevarian a casa el material de lo que hubieran hecho durante cada sesidon
y alli seleccionarian las imagenes que mostrarian al dia siguiente en las conversaciones grupales. De
las cuatro horas de cada sesidn, alrededor de una hora seria dedicada a esta puesta en comun,

donde comentariamos las imagenes del dia anterior.

El hecho de ir proyectando la seleccidn de cada uno era una manera de valorar las creaciones
de todos los miembros del grupo y de incentivarlos a hablar acerca de éstas. Dicha dindmica evitaria
el monopolio de la palabra por parte de algunos participantes y otorgaria a los jévenes la
responsabilidad de ir conduciendo tematicamente las sesiones. El hecho de tener una imagen para
comentar, permitiria activar distintas lineas de conversacién, que no serian impuestas por los
adultos. Mi rol en cuando investigadora seria de mediadora y se basaria en la elaboracién de

preguntas que guiaran de manera abierta -y no ideoldgica- el proceso:

* ¢Por qué se ha escogido mostrar esa imagen?

* ¢Qué cosas previstas e imprevistas aparecen en ella?

* ¢Qué nos provoca y en qué nos hace pensar esa imagen?

* ¢Cdomo es interpretada por el autor y por los demas participantes?

* ¢Cual es su relacion con el museo?

Tal como habia ocurrido en el taller con Cristina Nufiez en Barcelona, se trataba de ir dando
colaborativamente sentido a las imagenes. Los autores podian tener una idea de lo que habian
hecho, pero contrastar su punto de vista con lo que emergia del grupo, necesariamente
enriqueceria el trabajo interpretativo y dotaria a las fotografias de una mayor multiplicidad. El
ver las propias imagenes al lado de las del resto del grupo y el hecho de escuchar los relatos de
los demas seria un ejercicio reflexivo complejo que fomentaria la creacidon de conexiones y la

emergencia de ideas acerca de lo que son las imagenes y de cdmo es posible experimentar con
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ellas en un museo. La emergencia de la diferencia también podria inspirar a los participantes a
conectar con las subjetividades de los demds y motivar cambios y movimientos en su trabajo de

las sesiones futuras.

La cartografia

Cada dia dedicariamos un tiempo a ir completando una cartografia (ver Figura 3) del proceso
del taller. Sobre una gran cartulina escribi cuatro conceptos: memoria, museo, yo y foto. Al comienzo
o al final de cada sesidn yo les haria una pregunta al grupo, cada uno escribiria su respuesta o
reflexion sobre un papel que conectaria luego con algun concepto de esta cartografia. El propdsito
era ir viendo las relaciones que se tejian entre conceptos y entre los comentarios de los diferentes

participantes.

Algunas preguntas serian mas globales, como por ejemplo ¢ por qué has decidido participar
en el taller? y otras mas especificas acerca de los proyectos de investigacién ¢qué has aprendido
hoy? o éa qué personaje has escogido? Los jévenes no tendrian tal vez una respuesta de antemano a
lo que yo les proponia, pero este ejercicio les permitiria hacer un alto en el proceso creativo para
cuestionarse lo que estdbamos haciendo en el laboratorio-taller y ver las relaciones que se iban

tejiendo entre todos.

Los diarios de campo

En cuanto investigadora yo tendria mi propio diario de campo del proceso en el que iria
tomando notas acerca de mis impresiones diariamente. Este diario lo comencé a escribir de manera
menos exhaustiva durante las dos primeras estadias en el museo y luego lo retomaria con

rigurosidad durante la preparacion y realizacion del trabajo de campo con los jévenes.

El dia de nuestro primer encuentro en el museo les entregaria a cada uno de los participantes
una pequena libreta. Les diria que éstas serian su propio diario de campo, como un diario de vida
para las semanas del trabajo en el museo, donde podrian apuntar comentarios sobre las sesiones,
acerca de los proyectos que desarrollariamos, sobre los contenidos del museo, respuestas a las
preguntas que yo les haria, etc. Les comenté que al final del proceso les pediria los diarios porque

estos me servirian como feedback para la investigacion.
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Figura 18: Diario de campo de Camila. Imagen de la documentacién fotogrdfica de la investigacion.

Los textos para la exposicion

Hacia el final del proceso del laboratorio-taller los participantes tendrian que escoger tres
fotografias para la exposicidn final. El proceso de seleccion de imagenes y la escritura de textos en
torno a éstas les permitiria a los jovenes volver de manera reflexiva sobre las sesiones anteriores y
posicionarse con respecto a su propio trabajo, asi como crear nuevas relaciones entre imagenes y
textos, que no necesariamente se correspondieran con los relatos orales que habian hecho antes

sobre las mismas fotografias en los momentos de foto-elicitacion.

El grupo de Facebook

Una vez que se puso en marcha la investigacidn una de las participantes propuso la creacidn
de un grupo de Facebook. Este grupo cerrado que generamos para efectos del taller, ademas de
facilitar la comunicacidon entre los miembros del grupo, propicié también un grado de reflexividad. El

tono era coloquial, pero alli se intercambiaron ideas acerca del proceso creativo.
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Tercera Parte: Resultados o las narrativas de la postmemoria
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CARITULO VI )

El analisis de las imagenes-potencia de los participantes)

Figura 19: Sesion de visionado y conversacion grupal.
Imagen de la documentacion visual de la investigacion.
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En este capitulo doy cuenta de la entrada del grupo de jévenes en el campo y de cdmo se fue
articulando el analisis de sus imagenes durante las primeras sesiones a partir de una pedagogia
basada en el didlogo sobre las fotografias. En la segunda parte del capitulo retomo las preguntas que
guian la investigacion y explico cémo luego yo iria estructurando los ensayos con las narrativas
visuales a partir de las relaciones entre estas preguntas y las evidencias recogidas en el trabajo de

campo con los jovenes.
El grupo

El trabajo de campo con los jévenes tuvo lugar durante nueve sesiones de cuatro horas de
duracidn, realizadas entre el 16 de enero y el 29 de enero de 2013. La exposicion final con sus
trabajos se realizé el 30 de enero en la explanada de acceso al museo. El 18 de diciembre de 2012 el
departamento de educacion hizo un llamado publico a través de comunicados de prensa, correo
electrdnico, sitio web y Facebook para invitar al publico a participar de los talleres de verano de la
institucidn, entre los cuales estaba el taller de fotografia. En la convocatoria me interesaba subrayar
el hecho de que no se requeria cdmara para que potenciales interesados no quedaran fuera por no
tener los medios para tener un equipo fotografico. También propuse que fuera gratuito, pero desde
el museo establecieron un precio de 3.000 pesos (4 Euros) para comprometer a los participantes. No
obstante, como el costo era bastante bajo, finalmente el grupo fue muy diverso y reunié a jévenes de
diferentes sectores de la ciudad, la mayoria de colegios de educacidén publica. Decidi becar a un

estudiante de una comuna periférica con la matricula y el transporte durante los dias del taller.
El texto de la convocatoria decia lo siguiente:
Taller de fotografia para jovenes en el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos
Convocatoria: 10 participantes de entre 15 y 18 afios.
Fecha: del miércoles 16 al martes 29 de enero de 2013, diariamente (lu-vie) de 14:00 a 18:00 horas.
Inscripciones: a partir del 19 de diciembre en el museo.
Precio del taller: 3.000 pesos.
No se requiere tener cdmara.

Durante las nueve sesiones de este taller, un grupo de jovenes narrard a través de la fotografia digital
su relacion con el museo y con la memoria de la dictadura. Por via de relatos visuales los
participantes explorardn como dar cuenta de su encuentro con la historia desde una perspectiva

subjetiva y creativa en el marco de un trabajo grupal de debate y experimentacion.
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Paralelamente a la apertura de la convocatoria creé el blog del proyecto
(www.soymemoria.blogspot.com) que titulé "Soy memoria: un encuentro fotografico de los jévenes
con la memoria de la dictadura". Los objetivos del blog eran comenzar a crear una comunidad online
con los participantes y proponer una plataforma publica para la difusion de nuestras imagenes. El
blog era también una invitacion para publicar y valorizar las creaciones de los jévenes y un
mecanismo de registro de lo que iria sucediendo en las semanas posteriores. La convocatoria fue
exitosa y en dos semanas se completd el cupo de inscripcidn. Participaron 11 jévenes, 8 chicas y 3
chicos entre 14 y 17 afios de edad: Richard, Nayareth, Maria, Mairon, Camila, Jeremias, Catalina

(Cata), Verdnica (Vero), Tamara, Gabriela (Gaby) y Fernanda (Fefia).

Por parte del museo se integraron al equipo dos de las guias-educadoras de la institucion:
Rayén, quien tenia una formacion en historia y Jessica, del area de las artes visuales. Otro de los
colaboradores fue Felipe. El es director de fotografia para cine y realizaria el registro en video de las
sesiones, ademas de solucionar las dudas y problemas técnicos. Aunque yo iba guiando el proceso,
finalmente Rayén, lJessica y Felipe aportaron mucho desde sus dominios y competencias. La
colaboracidén interdisciplinaria seria clave para el éxito del laboratorio-taller. Una vez que se
completé el grupo comenzd entonces la Etapa Il de la investigacion. Durante este proceso se llevaron
a cabo los diferentes proyectos de investigacion visual. De aqui surgieron las principales evidencias

de este estudio.

En este capitulo doy cuenta del marco interpretativo desde el cual abordé las evidencias
producidas en esta fase de la investigacion. Narro como se dio el transito entre la experiencia misma
del taller-laboratorio (Etapa Il) y el analisis de las imagenes-potencia, el cual llevé a cabo a partir de

un proceso de seleccidn y construccion de narrativas visuales (Etapa Ill).
La entrada de los jovenes al campo y el rol reflexivo de los visionados

Los primeros contactos con los jovenes en el museo estuvieron marcados por la sorpresa, la
motivacion, la curiosidad, y el descubrimiento. A medida que nos ibamos conociendo, que habia
mayor confianza y apropiacion del espacio y de los métodos de trabajo, se produjo una natural

transicion desde la espontaneidad del gesto fotografico hacia una mayor reflexividad.

En los capitulos del analisis de las evidencias, me centro en las conexiones entre las imagenes
de los jovenes y el marco tedrico de la investigacion. Las imagenes-potencia van dialogando con
estos constructos tedricos con los que en cuanto investigadora me situo en el campo. La mirada que
tengo en cuanto fotdgrafa, profesora e investigadora durante el trabajo de campo, pero sobre todo

en el periodo posterior a éste, nace de mi propio recorrido desde la concepcién de la tesis, la
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negociacion con el museo, las teorias que estan en juego, el analisis de la exposicidn y el disefio del
trabajo creativo. Sin embargo, es importante enfatizar que el trabajo de campo mismo estuvo
marcado por el azar, la prueba, el ensayo, el error, la repeticidn, las dudas y el aprendizaje

colaborativo.

Los jovenes lograron un gran compromiso con el proyecto del laboratorio-taller y con las
tematicas abordadas, pero esta implicacion nace de la construccién de una relacion, del acto de
fotografiar juntos, de las imagenes compartidas, de los didlogos y de la amistad que se fue forjando
entre ellos. Los participantes se van introduciendo de a poco en el tema. No fotografian igual al
comienzo del taller que al final de éste. No se expresan de la misma manera ni hablan de las mismas
cosas durante la primera sesion que el ultimo dia de la exposicidn final. Los capitulos del analisis dan

cuenta de algunos momentos de este recorrido conjunto.

El punto de partida para crear un ambiente de trabajo colaborativo era el fomento del
didlogo. El hecho de trabajar principalmente en torno al autorretrato hacia que los participantes no
sélo fueran autores, sino también actores de las imagenes. Y en el momento del visionado nos
transformabamos todos en espectadores. Pero no se trataba de una situacién de espectatoriedad
pasiva porque en los visionados cambiaba y se construia nuestra manera de comprender la
exposicion permanente a partir de lo que las imagenes nos decian. Se trataba asi de una practica civil
de la fotografia en el sentido de Azoulay (2008), porque las imagenes entraban en un flujo de
produccién de sentidos que trascendia a los fotdgrafos. El laboratorio-taller ademas de ser un lugar
de creacidn artistica proponia una practica civica de la fotografia, donde el museo y los sujetos se
politizaban a través de la visualizaciéon de aspectos desconocidos acerca de ellos y del espacio

museistico. La imagen permitia ampliar el espacio politico situado entre los jovenes y la exposicion.

Las imagenes-potencia podian romper ciertas barreras del lenguaje y del juicio moral al
referirnos al trauma histérico. Habia que buscar en ellas las claves para liberarnos de reduccionismos
y estereotipos. Una estrategia analitica para poder indagar en este transito fue mantener desde el
comienzo una disposicion abierta al didlogo basada en la reflexividad acerca del proceso de hacer
imagenes. Pero este didlogo y esta reflexividad no partian de la opinién ante lo que los jévenes
estaban descubriendo en el museo: nacian de la experiencia de fotografiar y de lo que las imagenes

generaban en cada participante y en el grupo.

Mi fotografia en el museo fue la actividad de partida del laboratorio-taller y fue un buen
comienzo para visibilizar las distintas experiencias de los jévenes en un mismo espacio y para que
reflexionaran acerca del hecho de fotografiar. Durante el visionado se centraron en explicar la

relacidn entre su fotografia y la cultura material del museo, en lo que surgia de este encuentro:
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Cata: Fue improvisado, es que yo tenia ofro lugar, pero no me convencia mucho. Me
senté alli porque me gustaban las lucecitas y empecé a sacar fotos, ni siquiera con

mi foto de presentacién. Fue totalmente improvisado.

Fena: En mi familia siempre estamos peleando, entonces escogi el sector del "Nunca

Mds" por eso: término del ano, término de las peleas.

Jeremias: Yo no puse mi foto en el museo. Esta foto la hice porque la Camila me dijo,
a ver, sdcate una foto como Pinochet. Yo me puse los lentes y la sacamos. Ademds
me gustaba el documento del atentado a Pinochet, porque si ellos no respetaban los

derechos humanos de uno 3por qué nosotros teniamos que respetar los de ellos?

Maria: Me gustaba el contraste de mi mamd y mi hermano felices -ahora en

democracia- con lo que sucedia en esa época.

Tamara: Elegi ese sector porque mi pieza tiene muchos panfletos sobre luchas
sociales en la actualidad. Ese sector en el museo era como de los 80, sobre las
revoluciones pingUinas [de estudiantes secundarios] y de los obreros. Por eso escogi
ese lugar, fue como perfecto. Como yo ya habia venido dije: "voy a subir a ese lugar

a poner mi foto".

Vero: Mi foto la titulé "El amor es mdas fuerte” (...) Fueron las palabras que dijo el Papa
Juan Pablo Il cuando vino a Chile en la dictadura, dando un poco de fe y esperanza
para las personas en esa época. Y qué mejor expresion para mi que el amor que le

tengo a mi mamd y a mi hermana, asi que la puse alli.

Mairon: Es un peldano de esa escalera que estd afuera. Es una escalera que estaba
en un centro de detencién y estuve mirando un rato la escalera y estuve déndole
unas vueltas y al final decidi hacer esto, que no permite saber donde uno estd. Es a la
larga como estar detenido: uno no sabia donde estaba y como estd vendado, lo
Unico que existe es un borrén de lo que uno es. Por eso desenfoqué al sujeto e hice el

foco en la madera.

Camila: Yo saqué esa foto, porque yo saco fotos -valga la redundancia- a
momentos. Y cuando me fui a recorrer, ese lugar me provocd una sensacién Unica.
Lo encontré extrano, y quizds doloroso por los testimonios que estaban dando en los

videos. Entonces quise captarlo.

Gaby: Atrds estdn los detenidos desaparecidos que pertenecen a una familia y ahi
estd mi familia. Estdn todos. En cambio los detenidos desaparecidos son parte de una

familia que los extrana.
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Richard: Elegi ese lugar que es el retorno a la democracia y esa foto en especifico
por un tema de libertad. Por fin devolvian la libertad de expresion y después de
mucho tiempo se podia reir. La imagen de fondo dice "1000 artistas para crear la

alegria de Chile".
(conversacién grupal, 17 de enero de 2013)

¢Que tenian de especial las imagenes de los participantes? ¢Como surgia en ellas la
diferencia? ¢Por qué se alejaban de lo que he denominado una imagen-monumento y se
aproximaban a una comprension de la imagen en tanto potencia? Las fotografias de este primer
proyecto y los didlogos en torno a ellas daban cuenta de los posicionamientos fluctuantes de los
jovenes en el museo. Cambiaban sus maneras de mirar la exposicion y cuestionaban Ia

direccionalidad pedagdgica propia de los actos de ver en los museos.

Los extractos de las conversaciones dan cuenta del enfoque con el que se realizaron los
visionados. Si bien el andlisis final de las evidencias estuvo a cargo de la investigadora, los dialogos
del trabajo de campo fueron configurando los movimientos y los transitos de los jovenes en la
exposicion. Los hechos del museo ya no aparecian como algo inamovible, como una verdad superior,

sino que se iban entremezclando con nuevas imagenes, ideas y debates.

Al recorrer el museo y luego seleccionar un encuadre para introducir su fotografia, los
participantes exploraban cdmo funcionaba este mundo museistico en términos de su cultura visual y
de los contenidos discursivos, pero también constataban cdmo se movian ellos y sus compafieros en
este lugar. Y cdmo el espacio se iba modificando con su presencia y con las imagenes-potencia
creadas. La intervencidn, la experimentacion y la emergencia de las subjetividades se hacian visibles

a través de las fotografias.

La metodologia que adoptamos para este primer ejercicio fue para mi una manera de
mostrarles a ellos cdmo serian las dindmicas a lo largo de todas las sesiones, independientemente de
los contenidos que aparecieran. Habria un énfasis en la reflexion y en el analisis en torno a lo que
estabamos haciendo. Esta reflexividad en voz alta era lo que permitiria a todos aprender del grupo
desde las intervenciones de cada uno de los participantes y crear una comunidad de conocimiento en

que se partia de aportes, certezas y dudas individuales para desarrollar pensamiento colectivamente.

Durante la misma sesién en el museo quise enfatizar el hecho de que la cdAmara genera una
manera particular de ver. Me interesaba que reflexionaran y explicaran cdmo el hecho de enfocar y

encuadrar algo podia hacerles ver otras cosas en el espacio museistico:
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Vero: Ir con una cdmara te hace adoptar un personaje, como que uno estd mucho
mds concentrado en lo que estd haciendo y quiere buscar una foto buena o un lugar
que te represente. Asi que por lo menos yo me meti dentro del personaje, no me
preocupé de la gente que estaba alrededor, o si alguno me miraba. No me

preguntaron nada tampoco.

Cata: Uno quiere sacar una foto buena, con sentimiento, asi que se observan mucho

mds las cosas que en una visita asi no mdas.

Tamara: Es lo que dice ella, cuando uno viene de visita, se centfra en todo, quiere ver
todo, pero ahora como que tU buscabas algo que de verdad fuera muy relevante
para ti. Es diferente en ese sentido, te fijabas como en otfras cosas, no sélo en visitar,

visitar, visitar...sino que en pequenas cosas, pero que eran relevantes, para la foto.

Vero: Hay como un sentimiento, pero como mads hacia uno. Yo buscaba cosas con las
gue yo me sintiera representada, en cambio si venia otro dia era como ahhh, si, la
historia, qué malo lo que les pasd a ellos...Pero ahora uno se pone en el lugar de la
otra persona y piensa tal vez que lo que a él le pasd también le estd pasando a uno el
dia de hoy, pero en ofro contexto, asi que uno busca como mds hacia uno, lo que
nosotros tenemos en comun con el museo o con las cosas que museo nos estd

exponiendo.

(conversacién grupal, 17 de enero de 2013)

El proceso de hacer imagenes no mostraba necesariamente aspectos de las subjetividades
ndmades de los jovenes que estuvieran alli antes de iniciar el proceso fotografico, sino que era la
fotografia la que facilitaba y gatillaba una manera particular de autoexploracién y de creacion de
conexiones visuales, estéticas y afectivas. Conexiones que también eran politicas y éticas. Y mas alla
de estas conexiones y de los contenidos propios de la imagen, el ser fotdgrafos les hacia entrar en un
rol que era diferente al de simple espectador o visitante. Tal como lo explicaba Vero, fotografiar les
hacia entrar en un "personaje", en un "yo fotdégrafo en el museo en el marco del laboratorio-taller",
en definitiva, en un personaje que "emergia de" y que a su vez "creaba" la situacion pedagdgica de la

gue estaban participando.

Ver el museo desde una cdmara estaba aportando nuevos elementos a las subjetividades de
los jovenes. La experiencia de mirar, fotografiar y volver a mirar esas imagenes movia cosas en cada

uno de ellos. Pensar grupalmente en lo que las imagenes comunicaban también densificaba las
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maneras de ver. La cdmara nos hacia ver, mostrar y analizar la realidad desde ldgicas que la palabra

por si sola no hubiese permitido.

La reflexividad requeria de un espacio social de intercambio, de un proceso colectivo
compartido. En esta primera fase de analisis en el campo, la reflexividad de los participantes era
promovida por mi al generar una situacidn de conversacidon grupal, al hacerles preguntas que guiaran
estos didlogos, al invitarlos a completar la cartografia del proceso o a escribir en sus diarios de
campo. El hecho de filmar las sesiones de visionado en el museo, me permitid luego transcribir lo
que alli se decia y tener este registro como parte central del material interpretativo de la

investigacion.

Sistematizacion y tematizacion de las evidencias

Las evidencias generadas durante este proceso fueron las imdagenes realizadas por los
jovenes durante nuestras sesiones de trabajo en el museo. Pero estaban también los otros datos de
la investigacion: el registro audiovisual de los visionados, los textos escritos por los jévenes para sus
imagenes, el diario de campo de la investigadora y de los participantes, la cartografia grupal, el blog y

el Facebook del proyecto.

Una vez que reuni, transcribi y ordené todo el material comencé
una fase de lectura y andlisis de la informacidn. Para ello tenia que establecer un sistema de
interpretacion de las imagenes realizadas que se basara en el marco tedrico. Volvi a las seis
preguntas especificas de la tesis y a partir de ellas obtuve las claves para efectuar una tematizacién

que pusiera en un lugar central la nocion de la imagen-potencia.
Pregunta 1:

é¢Qué tipo de conocimientos genera el trabajo colaborativo en torno a la imagen-potencia en el

museo?

Al pensar en qué se diferenciaba el conocimiento que habian generado las imagenes de los
jovenes del conocimiento que proponian la mayoria de las imagenes del museo, pude constatar que
la légica no-representacional de la imagen-potencia permitia efectivamente ampliar los limites de la
exposicion y actualizar la memoria. Mientras mas se alejaban las narrativas visuales de los

participantes de una légica documental-objetivista, mas relaciones rizomaticas permitian ir creando.
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De esta manera, para realizar la tematizacion de las imagenes me centré en pensar en cuales
eran las fotografias que mds se acercaban a la légica de la imagen-potencia. Desde luego, no podria
dar cuenta en el andlisis de todas las imagenes creadas. Ademas habia algunas que permitian generar
mas conexiones y que habian tenido mas repercusiones en el grupo: ¢ Cuales eran las fotografias que
mas conexiones temporales generaban? i Cudles entremezclaban la realidad con la ficcion? ¢ Cudles
inventaban nuevos personajes y gestos? ¢ Como dialogaban en las narrativas de los participantes los
textos con las imagenes para desarrollar un conocimiento dilematico? ¢ Qué figuras retdricas surgian
de los procesos creativos? ¢ COmo operaba el trabajo colaborativo en la construccion de imagenes y

sentidos acerca de ellas?

Los conocimientos desarrollados a partir del trabajo en torno a la imagen-potencia tenian la
peculiaridad de que no eran conocimientos absolutos. Estdbamos trabajando desde la exposicion
permanente y desde el Museo de la Memoria, pero lo que ocurria era que las imagenes nos llevaban
hacia nuevos lugares vy territorios. Territorios fisicos, biograficos, imaginarios, ambiguos, icdnicos,
dilematicos. Territorios que, en gran medida, se alejaban de los tépicos y los lugares comunes acerca

de la memoria de la dictadura.

La nocidn de "territorio" de Deleuze (2011) tiene que ver con la potencia particular de cada
individuo que configura, desconfigura y reconfigura los mundos. El territorio para él no se
comprende sin su constante cambio, sin la ampliacidn de sus bordes. No tiene contornos fijos y se
mueve debido a la fuerza vital, a la potencia de cada individuo. Dice que "los movimientos de
desterritorializacion no son separables de los territorios que se abren sobre otro lado ajeno” (p. 86).
Para Larrauri (2000) el territorio de Deleuze es el espacio que ocupa un cuerpo vivo debido a los

afectos de los que es capaz:

El territorio no es algo cerrado, es mas bien un vector que se mueve, por lo que
continuamente hay en él movimientos de desterritorializacion y reterritorializacion. O mejor
aun, el territorio es un vector de salida del territorio. El territorio es devenir, se deja invadir o

invade, se puebla, se desertiza (p. 34).

En nuestra investigacion, la fuerza vital de cada individuo, sus afectos, sus ideas, su potencia,
emergian en forma de imagenes. Eran las imagenes las que iban poblando el mapa del territorio por
el que transitdbamos. Por momentos el territorio parecia ser el museo mismo, luego el foco de
interés pasaba hacia los participantes, pero en realidad lo que las imagenes creaban es lo que estaba

justamente entre medio. Un espacio politico donde las subjetividades nédmades se iban conformando
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y reconfigurando a partir de las relaciones que visibilizaban las fotografias. Para Larrauri (2000), la

cultura rizomatica:

Multiplica las relaciones colaterales, crece y se amplia hasta donde llega su propia fuerza; su
territorio no conoce las vallas porque se delimita por la potencia con la que es capaz en cada

momento de ocupar el espacio (p. 58).

El conocimiento que hacia emerger el trabajo en torno a la imagen-potencia en el museo se
basaba en la constante ampliacion, actualizacion vy reconfiguracion del territorio. Una
desterritorializacion vy reterritorializacion que operaba en bucle: se iba de lo conocido a lo nuevo y

luego se poblaba lo antiguo con imagenes diferentes.

Para poder tematizar y analizar las imagenes de la investigacion, un punto de partida para la
sistematizacion de las evidencias consistiria en seleccionar las imagenes que ampliaban el territorio
por el que nos moviamos, aquellas que nos llevaban a otros lugares, aquellas que eran mas
innovadoras, menos explicitas y que poseian mas capas de significados. ¢ Cuales de entre todas las
fotografias y narrativas visuales realizadas eran las que mas nos habian sorprendido? ¢Cudles de
entre ellas eran las que habian generado debates? ¢Por qué? ¢Cudles habian servido como
inspiracion y modelo para el resto del grupo? ¢Qué imagenes se diferenciaban de la cultura visual
gue conociamos sobre la memoria de la dictadura? ¢ En qué sentido se distanciaban de las imagenes
de la tradicidon documental? ¢Cdmo eran las imagenes que no se agotaron en una sesion sino que

siguieron generando ecos en el grupo?

No se trataba de establecer a priori una categorizacion cerrada con los temas que me
interesaba encontrar en las imagenes-potencia realizadas. Mas bien habria de seleccionar las
imagenes relevantes para la investigacion basdandome en los criterios y en las preguntas antes
mencionadas. Una vez hecha una primera seleccion de imagenes, la siguiente pregunta a responder
era por qué esas imagenes creaban un conocimiento diferente. Esto permitiria comprender
analiticamente de qué maneras el conocimiento no-representacional que visibilizaban nos llevaba
hacia relaciones inexploradas. Se trataba de describir dichas relaciones y lo que estos vinculos y

conexiones aportaban a los discursos sobre la memoria de la dictadura.
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Pregunta 2:
¢Qué elementos o momentos de la exposicion surgen ante la mirada de los jévenes?

Cuando estaba aun en la fase de planificacion de la investigacién me parecia importante
indagar en las maneras en que los jovenes recorrian la exposicion. Para ello organicé el proyecto de
investigacion visual que se centraba en mapear los recorridos subjetivos por el museo. Sin embargo,
mientras realizdbamos dicha actividad me daba cuenta que la manera de recorrer no era algo
planificado y consciente, donde necesariamente entraban en juego las intenciones de los
participantes. El recorrido podia ser también algo desorganizado, azaroso, interrumpido y hasta
cadtico. Los jovenes no iban necesariamente en busca de algo, sino mas bien se dejaban sorprender

por lo que iban encontrando.

Finalmente terminé por reformular la pregunta inicial acerca de ¢cdmo recorren los jovenes
la exposicidon? y puse el énfasis en los elementos y momentos de la coleccidn que surgian ante su
mirada. Este posicionamiento deriva de los planteamientos deleuzianos acerca de que los
pensamientos que tenemos no son una produccién independiente de nuestras mentes, sino que son
el resultado de nuestro encuentro con un mundo exterior. Son el producto de eventos, objetos,

sensaciones y personas con las que entramos en contacto.

Lo peculiar de la fotografia es que permite dar cuenta de la espontaneidad y Ia
instantaneidad de estos encuentros activadores de pensamiento. Al encuadrar algo que surgia ante
la mirada de los jovenes, ellos estaban enmarcando una realidad que se volvia susceptible de ser
narrada. Se trataba de una especie de zoom-in a un detalle del museo, que al ponerse en comun con

el grupo, permitia gatillar conexiones con otras ideas.
Pregunta 3:
¢ Como se manifiestan los afectos en la imagen-potencia?

Ya hemos visto que Deleuze (2010) propone que la imagen genera conexiones afectivas. Los
afectos estan ligados a lo corporal en el sentido de que generan cambios en nuestros estados fisicos.
Para Massumi (2002) los afectos tienen que ver con un cuerpo que estd en movimiento y que no
coincide consigo mismo, sino con sus propias transiciones, con sus propias variaciones. Los afectos

son sinestésicos y por lo tanto implican una participacién de los sentidos.

Como se trata de fuerzas e intensidades, los afectos no son medibles, cuantificables ni
representables. Por lo tanto, la pregunta de investigacidon propuesta es dificil de contestar. ¢ Cémo

reconocer los afectos en las imagenes-potencia del laboratorio-taller? Lo que intenté elucidar en el
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proceso de seleccion de las narrativas visuales y luego en el analisis, es si habia fotografias que
proyectaran fuerzas e intensidades que tuvieran la capacidad de cambiar la trayectoria de los
cuerpos, imagenes que plasmaran algun cambio en los estados corporales de los jovenes. Imagenes

no intelectualizadas, que emergieran desde la fuerza de las conexiones afectivas.

La experiencia de visitar el museo, la confrontacion de los jovenes a las imagenes del trauma,
era, sin duda, un territorio fértil para la emergencia de los afectos. La pregunta era si estos afectos y

los movimientos corporales que implicaban eran capaces de ser plasmados en imagenes.

Pregunta 4:

¢ Qué temas ausentes visibilizan las narrativas visuales y de qué maneras?

Esta pregunta de investigacion se relaciona con la posibilidad que tenian las imagenes para
visibilizar temas ocultos o ausentes en la exposicion permanente. Todo relato museistico acerca de la
memoria se basa en la seleccién de discursos e imagenes para dar cuenta de un pasado histérico
acabado. Mi objetivo era que una vez que los jévenes se hubieran familiarizado con la cultura
material de la institucidn, sus narrativas visuales pudieran horadar las imagenes existentes en el

museo, indagar en las fisuras, crear rupturas, complementar ausencias y visibilizar temas tabu.

Todos los proyectos de investigacion visual del laboratorio estaban pensados para ampliar
nuestras maneras de mirar en el museo y para referirse tanto a lo que se veia como a lo que no se
dejaba ver en él. Sin embargo, el proyecto de los objetos respondia de manera mas directa y dirigida
a este problema. Habia sido propuesto para indagar y experimentar en torno a lo que no se podia y
lo que no se dejaba ver. En la concepcidn deleuziana de imagen, nosotros no hacemos imagenes de
las cosas, sino que las imagenes son cosas en si mismas. Los objetos que se harian presentes a través
de las narrativas visuales de los participantes se despojarian asi de su utilidad y significado originales,
se transformarian en otra cosa por el hecho de ser fotografiados en el contexto del laboratorio-taller

y crearian asi una nueva realidad independiente del referente.

Las imagenes-objeto tenian por finalidad expresar criticamente un punto de vista sobre el
museo y transformarse en material politico susceptible de ser analizado. La idea era trabajar con los
jovenes en torno a su significado literal pero también sobre el enorme universo evocativo que podian
contener. Ver también como los textos que acompafiaban a estas imagenes irian perfilando otras
lecturas acerca de los artefactos. Estas narrativas no sélo darian cuenta de lo que no estaba, de las
carencias, sino que también sefialarian lo que si estaba presente. Nos harian conscientes de los

procesos de seleccidn y construccion del conocimiento que efectian los museos.
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Pese a que este proyecto visual me parecid en un principio un poco delimitado -porque las
instrucciones eran bastante precisas- a medida que veiamos las imagenes que resultaron de él me
daba cuenta que éstas eran muy diversas entre si, que se referian a problematicas diferentes y que
expresaban de maneras distintas a los autorretratos. Algunas nos hacian entender posibles maneras
de ampliar la exposicion permanente, otras se referian a tematicas de derechos humanos que no
estaban relacionadas con la dictadura, otras visibilizaban carencias de la infraestructura o se referian
a maneras de mejorar la presentacion de los objetos en la coleccidn. Aunque sélo le dedicamos una

sesion, los resultados de este proyecto resultaron ser mas ricos de lo que yo esperaba.

Para la sistematizacion de las imagenes-objeto dedicadas a sefialar los temas ocultos en el
museo, decidi no hacer una seleccidn. Se tratd de un trabajo mas intensivo que extensivo y todas las
imagenes que resultaron de esta actividad aportan diversas formas de aproximarnos a la nocidn de
ausencia. Lo que detallaré en el analisis de estas imagenes son las maneras en que los objetos
fotografiados crearon realidades, algunas mas metafdricas, otras mas literales, algunas mas criticas
otras mas ludicas. Buscando respuestas a la pregunta de investigacidn acerca de la ausencia, pude
entender que algo aparentemente tan concreto como un objeto es capaz de referirse a
problematicas profundas y que tiene la potencialidad de volverse polisémico y dilematico en funcidn

de las narrativas de las que forma parte.
Pregunta 5:
¢Como actualiza la imagen-potencia los debates y las relaciones entre presente y pasado?

Uno de los problemas que suponen los museos de la memoria es que el tiempo pasado
tiende a aparecer congelado y monumentalizado ante el espectador. Los personajes no pueden
liberarse de las imagenes que los visibilizan. Y quienes los miran, lo hacen desde la comodidad de un
presente seguro e irreversible. Al pensar en las maneras en que las imagenes-potencia creadas
actualizaron los debates y las relaciones entre presente y pasado, se puede corroborar que los
transitos de una nueva generacion en el museo permitieron la aparicidon de nuevos cuerpos y nuevas

visualidades en las estéticas de la memoria.

A través del laboratorio-taller se reconfiguré temporalmente el estatus de las victimas de la
dictadura, asi como la identidad fija de la categoria de un espectador joven que tiende a ser visto
como pasivo. Las victimas de la dictadura volvieron a la vida: se liberaron de las seriadas imagenes-
monumento en blanco y negro del museo y pudieron cobrar forma y contenido a través de otros
cuerpos. Los jovenes pudieron actuar, realizar puestas en escena y convertirse virtualmente en parte

de este pasado inalcanzable.
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Retomando las ideas de Azoulay (2008) lo que ocurrid es que se retomd la dimensidn
compleja de la fotografia en cuanto acto civico. Los jévenes restituyeron a través de un
procedimiento creativo el estatus reduccionista de las victimas, volvieron a narrar sus historias, a
inventar sus suefios, a encarnar sus luchas, a interpretar sus gestos. A través de la creacién de

nuevos personajes se fueron transformando a si mismos en este proceso.

En el laboratorio-taller las imagenes sirvieron para crear personajes que encarnaban
diferentes ideales, potencias de vida y que reconfiguraban los vinculos entre los actores del presente
y los del pasado. Los que en un primer momento me parecieron actos de identificacion por parte de

los jévenes, luego los fui entendiendo desde una légica de las conexiones afectivas con el museo.

Rizzo (2012) propone que dejar de lado el término "espectador" en el cine "implica dejar de
entender la experiencia de ver una pelicula como algo basado principalmente en procesos de
identificacion" (p. 7). La autora explica que las cuestiones de identificacion no deben ser
abandonadas completamente, sino que pueden ser reaproximadas desde las conexiones afectivas

entre el que ve y lo que esta mirando.

Basada en los planteamientos de Rizzo, esta investigacion buscaba crear una situacion de
espectatoriedad en el museo donde los jovenes se dejaran sorprender por momentos e imagenes de
la coleccidn y donde las conexiones afectivas que surgieran en este encuentro pudieran dar paso a
nuevas imagenes que privilegiaran la emergencia de "los afectos corporales y las sensaciones que

interrumpen cualquier sentido de totalidad y unidad" (Rizzo, 2012: 7).

Cuando empezaron a aparecer diferentes personajes en las imagenes de los jovenes, estos
no constituian una representacion mimética de personajes reales ni tenian la pretensién de
convertirse en una totalidad narrativa. Los personajes estaban inspirados en momentos, en
sensaciones o en la fugacidad algun instante vivido en el museo. Algunos de ellos estaban basados en
personajes histdricos y otros habian sido imaginados por los participantes, pero surgian ante todo de
la experiencia, de la conexion afectiva y de la presencia de los jovenes en un espacio y no de un

interés objetivista de dar cuenta de una realidad externa a través de una representacién univoca.

Mientras se iban desarrollando las sesiones, yo observaba como los cuerpos de los jovenes,

plasmados y transformados en los autorretratos, desterritorializaban el imaginario existente acerca

de las victimas de la dictadura. Sus cuerpos, sus gestos, sus acciones dotaban a las fotografias de una
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expresividad nueva que se alejaba de la estética de repeticion y uniformidad que habia detectado en

la fase exploratoria en el museo.

¢De qué eran capaces los cuerpos de los jovenes? ¢ Coémo se transformaban en las imagenes?
¢Como actualizaban y reconfiguraban nuestras maneras de ver a las victimas? ¢En qué medida
transformaban los sentidos de la exposicidn? ¢ Qué tipo de personajes creaban? La barrera entre
presente y pasado parecia desdibujarse temporalmente y reconfigurarse con la colonizacidon que

ejercia la presencia de estas imagenes, a veces perturbadoras, en el museo.

Uno de los criterios de sistematizacion de las imagenes de la investigacion se baso en las
relaciones entre presente y pasado que estas posibilitaban. ¢ Qué es lo que nos decian las fotografias
a través de la expresividad de estos cuerpos ndmades que se situaban a medio camino entre el ayer y
el hoy? Fueron seleccionadas aquellas imagenes que daban cuenta de las diferentes formas
narrativas de aproximarse a los personajes del pasado. Aquellas que reconstituian, a través de la

fabulacidn, los roles sociales de las victimas de la dictadura desde una visidn de presente.

Pregunta 6:
¢En qué medida la creacién de imagenes provoca y reformula conexiones biograficas?

Las relaciones biograficas y familiares de los chilenos con la memoria de la dictadura es un
tema que siempre me ha inquietado. Esto tiene que ver con el hecho de que en mi generacién
qguienes nos hemos interesado por conocer acerca del pasado somos generalmente quienes tenemos
alguna vinculacion familiar con el tema. Si la violacidn a los derechos humanos durante la dictadura
atafiia de alguna manera a tu familia o si tu familia se posicionaba criticamente ante este tema,

seguramente te implicarias y desearias conocer mas.

El problema que yo veia en esta tendencia es que como sociedad no nos permitia salir de la
polarizacidn ideoldgica. Cada uno se asumia de alguna manera dentro de una categoria y la familia
terminaba por determinar tu postura ante los eventos politicos del pasado. Si bien yo notaba que
esta era una caracteristica propia de los afios 90 y que en la Ultima década las visiones se habian
flexibilizado, de alguna manera seguia persistiendo un dualismo reduccionista que llevaba a situarte

ya sea del lado de las victimas o del régimen de Pinochet.

Para Larrauri (2000) nuestra identidad esta formada por ciertos contornos fijos, por las lineas

duras del ser. Sin embargo, para ella es posible combatir "el uno de nuestra identidad y hacernos
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multiples" (p. 43). Aunque hay elementos que nos constituyen, el sujeto némade puede siempre

ponerse en movimiento para generar vectores y puntos de fuga:

Para que la vida circule y devenga hay que poner en movimiento el territorio, emprender
lineas de fuga, desterritorializarse. Convertirse en némada. Pero el némada no es el exiliado,
no es aquel que debe abandonar su territorio, sino aquel que esta continuamente

moviéndose porque justamente lo que no quiere es abandonar su territorio (p. 43).

Yo sabia que los participantes estarian mas o menos implicados con las tematicas relativas a
las violaciones a los derechos humanos en dictadura. Pero lo importante era que desde sus vinculos y
su relacidn biografica con este periodo, pudieran moverse hacia otros lugares. Los menos implicados
tendrian la posibilidad de conocer mas y posicionarse a través de sus imagenes y los mas cercanos

podrian experimentar nuevas relaciones a través de las fotografias.

En este sentido, mi acercamiento a un sentido biografico se situa dentro la |dgica deleuziana
del rizoma. No se trata de comprender la biografia como algo que nos ata, sino de entenderla como
relaciones biograficas actualizables que pueden siempre modificar o profundizar caracteristicas de
nuestras identidades. Larrauri (2000) sefiala que en nuestra cultura utilizamos la metafora del arbol
para hablar de las genealogias. Plantea que el psicoandlisis indaga hacia el pasado para dar sentido a
lo que somos hoy: "[El psicoandlis] afirma que yendo hacia atrds, hacia nuestra familia, es como
encontramos la raiz de lo que somos, de nuestros sentimientos, de nuestras repulsiones y
atracciones" (p. 61). Pero la autora destaca que el rizoma es en esencia antigenealdgico y que los
momentos de experimentacion, de destruccidn de la identidad y de creacién de lineas de fuga nos

ayudan a bordear lo desconocido y por lo tanto a reconfigurar nuestras biografias.

La experimentacion dentro del marco del laboratorio-taller favoreceria los ejercicios de auto-
indagacion. Pero el rizoma no pretende saber lo que uno es de una manera definitiva, porque el
rizoma cambia y se transforma a medida que aparecen nuevas conexiones. Es por ello que no se
trataba de ver en qué medida las biografias de los jévenes emergian en sus imagenes y en sus
comentarios acerca de ellas, sino mas bien de cémo la creacién de imagenes provocaba y

reformulaba ciertas relaciones biograficas.

Para efectos de la sistematizacién de las imagenes, se seleccionarian aquellas en que se
pudiera ver un movimiento en los transitos biograficos de los participantes. Se veria si aparecian de
manera explicita o implicita otros miembros de la familia en las fotografias y a partir de ellas se iria
explorando cémo las relaciones personales y familiares con el museo se reconfiguraban a través de

las imagenes y los relatos orales y textuales acerca de ellas.
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El tema biografico fue insinuado a los jovenes desde el comienzo del laboratorio. Cuando les
pedi que llevaran una fotografia familiar para la primera sesién, lo que estaba proponiéndoles era un
encuentro donde la experimentacion comenzaba a partir de la reflexion acerca de quiénes éramos
en un momento determinado y donde las relaciones familiares eran un tema susceptible de ser
abordado a lo largo de las sesiones. Finalmente hubo algunos que profundizaron mas que otros en

sus transitos biograficos.

Acerca de las narrativas visuales del analisis

Es importante resaltar que la sistematizacion y la seleccion de las imagenes de esta
investigacion no fue hecha a partir de una categorizacidon tematica cerrada. Fueron las preguntas de
investigacion las que guiaron la pertinencia o no de incluir las imagenes en los ensayos del analisis.
Cobraron especial importancia las narrativas visuales que dialogaban con la nocidon de imagen-
potencia, aquellas que se alejaban de una ldgica representacional -documental y objetivista- y que

exploraban otros lugares narrativos, simbdlicos y evocativos.

Para la construccidn de los cinco ensayos del andlisis me basé en dos tipos de narrativas
visuales. Estan por un lado las narrativas que fueron realizadas integramente por los participantes.
Estas consisten en una imagen-potencia del laboratorio-taller con su respectivo titulo y pie de foto.
Estas narrativas fueron pensadas por ellos para la exposicidon que se llevd a cabo en la explanada de
acceso al museo el 30 de enero de 2013 como cierre del proceso del taller. Algunos de los
participantes trabajaron sus textos de manera independiente y otros me pidieron apoyo durante una

de las sesiones para redactar sus ideas.

Por otro lado estan las narrativas visuales que yo construi a partir de las imagenes-potencia
de los jovenes. Para ello escogi fotografias que fueron abordadas durante los visionados, imagenes
que fueron comentadas y debatidas pero que no fueron escogidas por los participantes para la
exposicion final. Seleccioné estas imagenes-potencia y las combiné con citas de los jévenes durante
los visionados, cuando las imagenes -y su relacidn con los relatos- respondia a las preguntas de la

investigacion desglosadas en la seccion precedente.
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cARiTULO VI,

La imagen-cristal y el museo como escenaricD

Figura 20: Mairon y Camila. Imagen de
la investigacion visual con los jévenes.
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Mairon y Camila trabajaron juntos desde el comienzo del laboratorio-taller. Exploraron
estrategias visuales para dar cuenta de la complejidad del tiempo y lograron expresar un sentido de
duracidn en sus fotografias, como una manera de expandir los sentidos de la imagen fija. Al cohabitar
diferentes temporalidades en algunas de sus imagenes, éstas se relacionaban con la nocién de

imagen-cristal de Deleuze (2010), concepto que serd abordado en el capitulo.

Los participantes utilizaron las instalaciones del museo como un escenario, donde
interpretaban diferentes roles y personajes. Ambos huian de imdagenes demasiado literales vy
demostraban un interés por indagar en relatos escritos mas literarios que descriptivos, los cuales
otorgaban densidad a las imagenes que hacian. Los textos no ilustraban las imagenes sino que
aparecian muchas veces como imagenes en si mismas. Un tema recurrente en sus fotografias fue la

comprension de los libros como objetos de memoria y de lucha.

Sus narrativas visuales daban cuenta de la dificultad para referirse al tiempo y al lugar fisico
del los eventos traumaticos. Sus imagenes-potencia expandian los limites del museo porque lo
habitaban de nuevas historias, transformando los contenidos que alli se ofrecian. En este sentido,

iban dando respuestas a las dos preguntas generales que guian esta investigacion:

* ¢Qué tipo de narrativas visuales permiten reactivar la instalacion expositiva del museo

expandiendo los limites narrativos de ésta?

* ¢En qué medida la creacién de imagenes-potencia permite la emergencia de un

conocimiento dilematico sobre el pasado y una transformacidn del trauma?

En este capitulo describo y analizo sus imagenes para ver la manera especifica en que éstas
expandieron los limites de lo visible en el museo. Explico por qué se distancian de una concepcion
documental y representacional de la imagen, construyendo una realidad y una nociéon de memoria
que plantea ciertos dilemas y que se basa en la cohabitacion de ficcion y realidad. Se explora el
tratamiento del tiempo de las fotografias y cdmo se manifestaron los transitos de los jovenes en la

exposicion.

En relacion a las preguntas especificas de la investigacion, la que mas se vinculd con el
trabajo de Camila y Mairon es la que se refiere a la actualizacidon de las relaciones temporales:
¢Como actualiza la imagen-potencia los debates y las relaciones entre presente y pasado? Sus
fotografias dotaban a las preguntas acerca del pasado de una cualidad de presente, generaban
puentes entre lo que se mostraba y lo que les sucedia a ellos en este proceso de conocimiento. ¢ Qué
dice el museo? ¢Quién ha muerto? ¢ Cdmo me afecta esto? ¢Como lo actio? ¢ Quién soy yo en este

espacio?
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Mairon no sdlo respondia a los proyectos de investigacion propuestos en el laboratorio-taller
sino que iba siempre un poco mas allad. Cuando les pedi a los participantes que hicieran fotos sobre
cosas que les llamaran la atencidn de la coleccién para luego trazar los recorridos subjetivos por el
museo en un mapa, hizo un triptico sobre el acto de conocer. En una composicion de tres imagenes

muestra cdmo nos enteramos de los hechos del pasado.

En este triptico queda en evidencia que el museo afecta, remueve y transforma al
espectador, y que esta experiencia no es solamente mental, sino también fisica. En términos
deleuzianos el afecto no es un sentimiento personal. Mientras que los sentimientos son personales y
biograficos, los afectos son pre-personales o impersonales. Se trata de intensidades que no se
atribuyen ni a los sujetos ni a los objetos. Para Ahmed (2010) los afectos implican transformaciones
corporales. Ser afectados por algo tiene que ver con como evaluamos esa cosa, cOmo nuestros
cuerpos se vuelven hacia ella: "Dar valor a las cosas es dar forma a lo que se encuentra cercano a
nosotros" (p. 31). La imagen-potencia de Mairon busca indagar en la relacion de un espectador con el
espacio, en su reaccion ante lo contenido en los documentos. Retrata al que mira como un ser en
movimiento y en cambio, a partir de un estado de sorpresa y de crisis producto de su confrontacion

con el trauma.

El trabajo fotografico de Mairon y sus intervenciones orales daban cuenta de una agencia y
una seguridad que permitieron relativizar los conocimientos de nosotros, los adultos de la
investigacion, tanto en aspectos mads técnicos como en nuestros saberes sobre la historia de Chile o
nuestros referentes fotograficos. Su participacidon y autonomia permitieron invertir las relaciones de
poder naturalizadas entre alumno y profesor. A través de Mairon pude entender que en esta
investigacion no sélo me interesaba explorar la construccion de las relaciones subjetivas entre los

chicos y la exposicidn a través de las imagenes, sino también potenciar la diferencia que surgia a
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través de las fotografias de cada uno de ellos. Las imagenes creaban una nueva realidad y esta
realidad estaba basada en la potencia de la fotografia para inventar y desarrollar conexiones, algo

que sdlo se podria lograr con un equilibrio entre libertad y colaboracién.

En este sentido, si bien habia ciertos proyectos establecidos, preguntas de investigacién y
objetivos pedagdgicos a abordar, era importante mantenerse flexibles y atentos a lo que cada uno de
los jovenes podia aportar al proceso. Esto nos permitia ser coherentes con los métodos de las
pedagogias transaccionales: no sdlo los adultos estdbamos ensefiando mediante la explicacion de
ciertas herramientas técnicas, de referencias histdricas y de ejemplos fotograficos, sino que cada
participante podia ser un ejemplo para sus pares. Los aportes de Mairon al grupo hicieron que se

convirtiera en alguien a quien los demas pedian consejo.

Figura 21: Trabajo en equipo. De izquierda a derecha: Mairon, investigadora, Camila, Gaby y Jeremias. Imagen de la
documentacion visual de la investigacion.

El primer dia en que nos encontramos todos en el museo, Mairon, al igual que el
resto de los participantes, habia enviado sus dos fotografias de presentacion. En la foto
familiar aparecia posando en un lago del sur de Chile junto a sus padres. El llevaba colgada
del pecho una camara analdgica. Para la fotografia que decia algo sobre él, escogidé un

autorretrato en blanco y negro con una pipa en la boca.
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Mairon utilizd referencias de la historia del arte, de la literatura y de la historia politica de

Chile para la creacidn de sus imagenes y para elaborar los textos que las acompafiaban. Sus aportes
fueron ampliando los contenidos y los ejemplos que yo proporcionaba al grupo. Incluso adelantaba
tematicas que eran parte del programa (mas adelante veriamos ejemplos de la obra de Duchamp
para el proyecto de la fotografia de objetos). Lo importante para la investigacion fue que su bagaje
cultural permitia incorporar otros temas y recursos narrativos a sus imagenes-potencia, los que

podian ser compartidos con el grupo en las sesiones de visionado.

El dia de los Autorretratos | acerca de La Geometria de la Conciencia teniamos todo muy
controlado en el estudio para gestionar bien el tiempo. Cada participante entraba de manera
individual durante quince minutos al estudio y se quedaba alli haciéndose fotos. Cuando
descargabamos las imagenes en el ordenador y le entregdbamos su pendrive a cada uno con sus
fotografias de la jornada, veiamos rdpidamente lo que habian hecho. Yo no sélo queria optimizar la
utilizacion del tiempo, sino que también tenia mis dudas de hasta qué punto ellos sabrian manejar la

camara. Ademas al principio tenia cierto temor de que no cuidaran el material, asi que no les di tanta
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autonomia. Ese dia dejé listo un encuadre y les pedi que no cambiaran la configuracién de la cdmara,

ni el tiempo de obturacidn, ni el diafragma.

Mairon fue el Unico que no cumplid con las indicaciones y como sabia lo que queria expresar
y conocia cdmo hacer ese efecto, su fotografia se diferencid de lo que hicieron los otros al aumentar
el tiempo de exposicion de la imagen. Durante el visionado le dije que me parecia bien que no
hubiera seguido las instrucciones. De ahi en adelante los dejé mas libres en el estudio, aunque

siempre estabamos Felipe o yo en el espacio contiguo para solucionar sus dudas técnicas.

Cuando comentamos lo que cada uno habia hecho en esta sesidn fotografica, Mairon explicd
gue habia escogido una imagen que tituld La hora de mi muerte para compartir con el grupo. Esta
fotografia permite ver cdmo el trabajo en torno a la imagen-potencia puede generar conexiones de
pensamiento que son materializadas en un soporte creativo y que transforman lo conocido en algo
nuevo. Mairon relaciond su experiencia al visitar la obra de Jaar con la imagen de un reloj que le
habia llamado la atencidn en su visita de la exposicién permanente del primer dia y a partir de estos

dos momentos decidid elaborar una nueva imagen para dar cuenta de su encuentro con el museo.

Mairon: Al estar adentro, uno entra a un espacio iluminado, un espacio que fiene
espejos, un espacio en que hay mds gente y uno estd ahi, y no sabe nada. De
repente, jpam! se apaga la luz y después vuelve y uno sale y todo sigue...pero esa
detencidén, ese momento en que se apaga la luz, era un poco como la hora de fu
muerte en el sentido de que uno estaba en una situaciéon y luego se acababa la luz y
uno no sabia hasta cudndo. También lo relacioné con otra cosa que es un reloj que
habia visto ayer en la exposicion del museo y que tiene la hora de la muerte del
general Carlos Prats que murid en el atentado del bombazo. Lo encuentro terrible, un
reloj con la hora de su muerte. Entonces relacioné todo eso y al final armé esta foto
que igual tiene un tema temporal con respecto a la velocidad del disparo de la
cdmara, en el sentido de que uno va cayendo y es realmente como si la foto, el

disparo, hubiera sido la hora de tu muerte, el momento en que caiste.

(conversacién grupal, 18 de enero de 2013)
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“La hora de mi muerte”

El didlogo que se establece entre el texto de la pizarra y su cuerpo retratado, asi como la
velocidad de obturacidn que crea un movimiento fantasmagdrico dentro de la imagen, dotan a esta
imagen-potencia de una temporalidad compleja. Incluso sin conocer las razones por las cuales el
autor realizd esta fotografia, ni la manera técnica en que ésta se llevd a cabo, el espectador que se
enfrenta a la imagen se vera probablemente interpelado por ella. ¢ Quién es este joven? ¢Por qué
habla de muerte? ¢ La muerte de quién? ¢ Por qué esta borrosa la fotografia? Lejos de ser una imagen
completa, objetiva, acabada, es una imagen que genera preguntas, plantea dilemas y requiere ser

completada por el que mira.

Un proyecto que fue planteado para dar cuenta de la vision de los jovenes acerca de la obra
de Alfredo Jaar finalmente se convertia en otra cosa. Porque las imagenes creadas por ellos eran una

realidad en si mismas. Cada imagen-potencia ampliaba el territorio del museo, las posibilidades de lo
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visible. La hora de mi muerte permite la cohabitacion de diferentes temporalidades en una imagen
fija. Visibiliza las tensiones entre presentes, pasados y futuros virtuales y actuales. No sélo contiene
el momento de la visita del museo por parte de Mairon y el momento del acto fotografico mismo,

sino que abarca también la hora de la muerte de los detenidos desaparecidos por la dictadura.

Esta imagen-potencia contiene asi multiples imagenes y momentos: es lo que Deleuze (2010)
hubiera llamado una imagen-cristal. Para el autor, lo que permite el cristal es la escision del tiempo.
Una imagen cristal no es el tiempo, pero "se ve el tiempo en el cristal" (p. 114). De la
"indiscernibilidad de lo actual y lo virtual” en este tipo de imagenes "debe salir una nueva distincion,
como una nueva realidad que no preexistia" (p. 121). Son imagenes que estan basadas en un

presente que pasay en un pasado que se preserva y vuelve siempre a emerger.

La imagen-cristal de Mairon se completa con el texto que él escribid para esta fotografia. Con
esta narrativa, la fotografia adquiere nuevos sentidos y queda aun mas patente la complejidad
temporal de la imagen. Entendemos su capacidad para actualizar el pasado y la indiscernibilidad
entre ficcidn y realidad que conlleva el trabajo en torno la imagen-potencia. Asi como la imagen no
posee las caracteristicas de una fotografia documental, el texto no expresa un relato lineal y
acabado. En el texto confluyen tiempos, personajes, espacios, que aparecen de manera disgregada,
como flashes. No accedemos a certezas, sino a sensaciones, a intensidades, a encuadres
cinematograficos, a impulsos. Pero dentro de esta dispersidn, hay a la vez un juicio ante una historia
gue no se cierra, a los responsables que no dieron la cara, a los crimenes impunes, a los muertos de

ayer que aun no han encontrado sepultura.

Para Deleuze (2010) "la indiscernibilidad de lo real y lo imaginario, o de lo presente y lo
pasado, lo actual y lo virtual, no se produce de ninguna manera en la cabeza o en el espiritu" sino
que son caracteristicas objetivas "de ciertas imagenes existentes, dobles por naturaleza" (p. 99). La
suerte de desdoblamiento que se produce en la imagen-potencia de Mairon provoca la
desterritorializacion de su cuerpo, que de pronto parece encarnar el cuerpo de una victima en el

momento de su muerte. Los fantasmas del pasado se hacen visibles en un cuerpo actual.

La muerte de los detenidos desaparecidos. Un tema tabu aparece en la fotografia. Un
momento que ha sido negado y ocultado histéricamente, un instante sin pruebas, se vuelve aqui
patente, evidente, visible. La hora de mi muerte es una respuesta transformadora tanto para el
autor, al traducir su experiencia acerca del trauma en una fotografia, como para el espectador que
accede a una vision inquietante acerca del pasado. No es una imagen que proponga una verdad, sino

gue es un ensayo por dar cuenta narrativamente de una experiencia en un museo. Pero esta accién -
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materializada en una obra- actualiza nuestros vinculos con el pasado al ampliar los imaginarios

visuales existentes acerca del trauma y relativizar lo que es posible mostrar y ocultar acerca de él.

Mairon es afectado por el museo. La imagen-potencia que ha creado surge como una
respuesta ante su implicacion afectiva con las victimas. Bennett (2005) indaga en la "visién empatica"
que el arte acerca del trauma es capaz de desarrollar y se basa en un concepto del historiador y
tedrico en temas de memoria, LaCapra (2006). Para LaCapra, la empatia -al ser un aspecto afectivo
de la comprensidn- se vincula con una relacidon transferencial con el pasado. La capacidad de

empatizar, y no de compadecer:

Limita la objetivacion y expone al yo a involucrarse o implicarse con el pasado, sus actores y
sus victimas. La respuesta empatica exige reconocer a los otros como otros, y no como meros

objetos de investigacidn incapaces de cuestionarnos o interrogarnos (p. 184).

La narrativa visual de Mairon da cuenta de esta vision empatica que el arte permite generar.
Si bien a él le parece "terrible" lo que ha visto, es capaz de sentir empatia hacia el otro, de ponerse
en su lugar y emitir una respuesta creativa basada en sus sensaciones e inquietudes. El abordar las
pedagogias de la memoria como un espacio de creacidn y de narracion era efectivamente una
oportunidad para volver a narrar la historia a través de imagenes y superar las visiones basadas en el
shock. La confrontacién con el trauma no cesara de ser dolorosa, pero ese dolor puede ser
transformado y apropiado a través de una experiencia educativa y artistica. Esto se vincula con los
planteamientos de Pollock (2013) acerca de que el arte permite a los seres humanos ser afectados
por el dolor del otro. El encuentro estético creado por la practica artistica puede crear un "umbral
entre el ahora y el entonces, entre nosotros y ellos" (p. 19) y desarrollar un espacio compartido
donde nos volvemos vulnerables ante el trauma del otro y deseamos saber mas para poder procesar

ese trauma.

El trabajo fotografico en torno a la memoria estaba removiendo cosas en los participantes y
no soélo los ayudaba a comprender el drama de las victimas de la dictadura, sino que también los
hacia cuestionarse su rol en este proceso del recuerdo. Los momentos de empatia hacia las victimas,
daban a veces paso a un cierto distanciamiento del tema, donde la mirada se volcaba hacia ellos
mismos. El trauma daba asi paso a un ejercicio de autoexploracion a través de la imagen. La imagen-
potencia se abria a la generacidon de nuevas relaciones que abarcaban los posicionamientos de las

subjetividades ndmades con respecto a sus propias identidades cambiantes.
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Un ejemplo es esta narrativa visual de Camila, un autorretrato donde ella da cuenta de

diferentes maneras de ser mujer a través de la creacion de lo que llamd una sdper-chica. En el
momento en que presentd esta imagen en el visionado grupal, no entendi muy bien cual era su
relacion con las tematicas que estdbamos abordando. Me parecié una imagen interesante, pero
descontextualizada, una resistencia ante lo que estdbamos proponiendo hacer. Pero eran
precisamente este tipo de imagenes las que hacian emerger la diferencia en nuestra investigacion
visual, porque daban cuenta de una dindmica de implicacién y distanciamiento muy necesaria en el
trabajo pedagdgico acerca de eventos traumaticos. Mirar al otro y entender al otro, pasaba también
por un ejercicio de volcar la mirada hacia uno mismo, sobre todo si estabamos realizando

autorretratos.

Habiamos estado ya durante varias sesiones abordando temas dolorosos y duros cuando
Camila nos presentd su imagen y explicd que queria hacer algo mas alegre, algo que rompiera los

esquemas y que no la encasillara a ella dentro de una categoria o de un compartimiento estanco.
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El enfoque que le dio Camila al ejercicio se enmarca dentro de lo que Braidotti (2000)
entiende como una actitud propia del nomadismo: "una consciencia critica que se resiste a
establecerse en los modos socialmente codificados de pensamiento y conducta" (p. 31). Para la
autora, las subjetividades némades se caracterizan por disolver la idea de centro, subvertir las

convenciones establecidas y provocar un flujo de conexiones:

Los desplazamientos ndmades designan un estilo creativo de transformacion; una metafora
performativa que permite que surjan encuentros y fuentes de interaccion de experiencia y

conocimiento insospechadas que, de otro modo, dificilmente tendrian lugar (p. 32).

A través de la imagen de Camila pude constatar cémo las fotografias efectivamente estaban
contribuyendo a la exploracién de las subjetividades ndmades. La imagen-potencia tenia la facultad
de mostrarnos las subjetividades de maneras experimentales no acabadas y en movimiento.
Braidotti (2000) valora la "capacidad de fluir de una serie de experiencias a otras" (p. 32) lo cual no
implica un acto de apropiacidén, sino que "marca transiciones entre estados o experiencias
comunicantes" (p. 32). En el taller, las fotografias que se realizaban en una sesion y que luego eran
comentadas, podian tener repercusiones en futuras sesiones. La experiencia de hacer una imagen no
acababa alli, sino que estaba inmersa en un fluir de experiencias comunicantes que se afectaban
entre si. Camila tomé como referencia La hora de mi muerte pero el mensaje de su imagen es muy

diferente.

Para Azoulay (2008) la fotografia tiende a ser vista como un objeto que es parte de la vida
contemplativa "un momento en el cual todos los movimientos han sido eliminados" (p. 94), pero
postula que "en realidad esta integrada profundamente en la vida activa (vita activa); da fe de la
accion y continda siendo parte de esta accion" (p. 94). La autora postula la idea de que la fotografia
no se acaba en la imagen fotografica, sino que implica una serie de relaciones civicas y sociales que

surgen a partir de ella.

En la imagen de la super-chica vuelve a emerger la nocién de los cristales del tiempo de
Deleuze (2010), sélo que aqui la multiplicidad temporal de la fotografia no se refiere a las relaciones
entre presente y pasado histodrico, sino que sirve para explorar el devenir de una subjetividad diversa
y cambiante. Queda asi patente que diferentes tiempos y momentos de la subjetividad se pueden
manifestar a través de la imagen-cristal. A través de ella se evidencian los desplazamientos ndmades

y las transformaciones de las identidades fluctuantes.
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“Muchacha subiendo escalera hacia ningiin lugar”

Ademas de la aparicion de la temporalidad multiple a través de la imagen-cristal, la
utilizacién del museo como escenario fue otra de las caracteristicas del trabajo en conjunto de
Mairon y Camila. A partir del proyecto de investigacion visual en que yo invitaba a los participantes a
dar cuenta a través de ocho fotografias de sus recorridos subjetivos por el museo, Mairon y Camila
desarrollaron una estrategia de fotografiar que estaba basada en la utilizacién de los espacios para
contar historias. No se centraron tanto en lo que veian en la exposicion permanente, sino en sus
maneras de habitar el museo. Este se transformaba en un escenario donde ellos podian jugar

diferentes roles y encarnar personajes.

En esta narrativa visual de Mairon el museo deja ser un lugar seguro. Ya no es un espacio que
desde el presente se vuelca hacia el pasado. Sus paredes no albergan las huellas del trauma, sino que

se confunden con los muros de un centro de detencidn. El narrador y la muchacha de la fotografia
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son testigos de lo que alli ocurre. Los vestigios son recientes: sangre, saliva, sudor. El espacio
museistico cobra otra vida a través del retrato de una mujer de espaldas acompafiado de una
narracién. El conocimiento que gatilla esta imagen-potencia no esta centrado en lo que el museo

contiene de manera literal, sino en lo que éste evoca, sugiere o permite imaginar.

El museo se convierte virtualmente en un centro de detencidn y tortura, lo cual genera un
efecto de extrafeza en el espectador. Hay una mutacion de los territorios, un solapamiento de los
tiempos histdricos. El espacio escogido por Mairon para realizar la fotografia es un balcén que no
estd muy visible para el publico y que se situa en el segundo piso del museo, al final de la sala
Represion y tortura analizada en el Capitulo Ill. Alli se exhibe una torre de vigilancia que durante la
dictadura estuvo ubicada en la calle Republica, en el centro de Santiago, para custodiar la entrada de
varios centros de detencidn y tortura. Para Freedman (2006) la cultura visual tiene un poder de
asociacion que provoca respuestas cognitivas, sentidos interactivos y reacciones emocionales de

multiples niveles. Esta capacidad de asociacidn esta basada en su capacidad de insinuacion:

Los espectadores convierten la sugerencia en sentido. La insinuacion promueve la
construccion del conocimiento extendido mediante el establecimiento de conexiones entre

una variedad de conocimientos previos, externos a la obra (pp. 125, 126).

Las ideas que Mairon desarrollé a partir de la torre de vigilancia no estdn contenidas en la
cultura visual del museo, pero son insinuadas por el objeto fotografiado. Para construir su narrativa
visual él genera conexiones con otras informaciones del museo y con sus conocimientos previos
acerca de los centros de detencion. Mairon se refiere a lo que esta fuera de campo, a lo que podria
completar el contexto original donde estaba situada la torre de vigilancia y fabula una historia a

partir de lo que alli podria haber sido visto y vivido. El hallazgo es macabro.

Muchacha subiendo escalera hacia ningtn lugar también da cuenta de la dificultad de
conocer acerca del pasado y de los problemas que supone dar un contexto a la cultura material del
museo. En la narrativa de Mairon, la escalera de la torre de vigilancia, "no conduce a ningun lugar"”, la
pared del museo esta sobre un "fondo inexistente" y el muro "no conduce". La torre de vigilancia es
un vestigio de la tragedia, fue testigo de las violaciones a los derechos humanos durante la dictadura,
pero hoy sdlo es una pieza de museo. Puede actuar como medio de prueba, pero no nos otorga un

acceso a la verdad ni a las claves para entender la ldgica de un centro de detencidn. Tal vez porque
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ésta tampoco puede ser comprendida. En esta narrativa visual son las palabras, las que puestas en

relacién con una imagen, activan pensamiento, crean nuevas imagenes y provocan al espectador.

Hemos visto que uno de los lugares mas impactantes y problematicos de la exposicion
permanente del Museo de la Memoria es esta sala acerca de la represion y la tortura, y en particular,
la "parrilla", que es donde se aplicaba corriente eléctrica a los prisioneros. Junto a esta cama se
exhibe el aparato a través del cual se administraba la electricidad, y sobre estos implementos, esta el
muro donde se proyectan los testimonios audiovisuales de algunas victimas sobrevivientes
entrevistadas en el presente. Todo esto estd situado en un espacio oscuro, rodeado de paredes
donde estan inscritos los nombres de las personas que vivieron encarcelamientos. Es el momento de
la exposicion donde se hace alusidn de manera mas directa y explicita a la violencia de estado de la
dictadura. Es dificil sobreponerse al estado de shock y recogimiento en que uno es situado en cuanto

espectador.

La "parrilla" aparecid en las fotografias de los participantes y dio paso a la emergencia de la
diferencia con respecto a las interpretaciones y los efectos de este artefacto en los jovenes. La
primera vez que este lugar de la exposicién fue mencionado fue cuando realizamos el visionado del
proyecto Mi foto en el museo. Camila habia realizado una fotografia alli. Cuando vimos la siguiente
imagen en el visionado, aun no estaba acompafiada de un titulo ni de una narrativa escrita. Lo que
Camila resaltd aquel dia fue la sensacidn a la cual se vio confrontada al entrar en este espacio donde
se relataban las torturas. Lo que quiso enfatizar fue cdmo esta experiencia la habia impactado. Segun
ella, antes de visitar el museo, conocia datos y teoria acerca de la dictadura, pero ver los testimonios

en video habia sido algo potente para ella y por eso pasé mucho tiempo en ese lugar.

Camila: Yo saqué esa foto, porque yo saco fotos -valga la redundancia- a
momentos. Y cuando me fui a recorrer, ese lugar me provocd una sensacién Unica.
Lo encontré extrano, y quizds doloroso por los testimonios que estaban dando en los

videos. Entonces quise captarlo.

(conversacién grupal, 17 de enero de 2013)
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“Cloroformo”

La fotografia de la taza en blanco y negro era una de las dos imagenes que Camila habia
escogido para presentarse en la primera sesion del taller. Es una imagen que al verla proyectada por
si sola transmite una sensacion de calidez y de familiaridad, es una mano sosteniendo una taza de té
o café en una situacidon cotidiana. Pero dentro de esta nueva composicion su sentido se alteraba por
completo. ¢Qué puede tener que ver una taza café con una sesién de tortura? ¢Podria ser una
referencia metafdrica a la cotidianidad de la tortura? ¢ Se trataba de la taza de un torturador? Algo se

producia alli en la interseccién de ambas imagenes.

La imagen-potencia que habia sido creada tal vez no ofrecia respuestas, pero si removia al
espectador de alguna manera, lo hacia preguntarse acerca de posibles relaciones entre el objeto de
tortura y la fotografia que alli se afiadia. Aqui se agregaba una fotografia en un territorio donde a
primera vista no correspondia: la taza era extrafia al escenario de la tortura. Pero precisamente por

no ser una asociacion comun, la imagen despertaba algo en Camila, y también en el grupo. Y esto
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revelaba que a partir de un objeto de la cultura material del museo, de un sentido mas o menos

acabado o direccionado, podia siempre surgir otra historia.

Camila resuelve, en parte, el dilema de su imagen agregando una breve y precisa definicion.
"Cloroformo: Reactivo relajante por los lipidos organicos/triclorometano que es usado para dormir”.
Ella imagina y asocia el contenido de la taza con el cloroformo, un compuesto quimico utilizado
antiguamente como anestésico para realizar cirugias. Es un elemento sedante, pero peligroso, que
puede vincularse con un escenario de tortura. De esta manera, la presencia de la imagen de la taza

se normaliza en este espacio, en términos deleuzianos, se reterritorializa a través del relato.

Camila y Mairon también utilizaron las instalaciones del museo para contar historias que no
tenian que ver con la memoria, ni con las muertes, ni las desapariciones de la dictadura. El museo se
convertia asi en un escenario donde ellos generaban conexiones con otros temas. Para Mairon, lo
que primé en su recorrido fue un interés por capturar a través de la fotografia la amplitud y el
silencio de los espacios. Luego inventd los relatos que acompanfiarian a estas imagenes. El dia en que
los jovenes hicieron las fotografias del recorrido fue un dia lunes, cuando la exposicién esta cerrada

para el publico. Debido a esto hicieron la visita con mayor libertad, tiempo y exclusividad.

Mairon: Fui a recorrer con Camila y al final se tfransformé en mi pseudo-modelo. Me
inferesaba mucho dejar en claro la idea de espacio, de amplifud, sobre todo
cuando no hay publico vy el silencio... el silencio que se genera adentro. Y en el fondo
eso es lo que quise captar a fravés de las fotos que elegi. Saqué muchas, pero me di

cuenta que eso fue lo central.

(conversaciéon grupal, 22 de enero de 2013)

Para la exposicion final escogid un fragmento del libro Rayuela de Julio Cortazar para
acompafiar una imagen de un largo pasillo en que aparece Camila al fondo. Revisitando su fotografia
acerca del museo vacio y agregando dicho texto ya no sdélo estaba hablando de su relacién con el
espacio museistico, sino también de su relacidon con Camila y de su encuentro en este lugar. La cita
literaria ampliaba el encuadre de la imagen, el sentido de este pasillo, de la figura del fondo, y en

definitiva, de lo que era factible ver en el museo.
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Wiy )

“Muchacha mirando por la ventana en pasillo vacio con capitulo de Rayuela al azar”

Uno de los espacios del museo que mas llama la atencidn de los participantes en su recorrido
fue la exposicion temporal situada en el tercer piso. Una de las preguntas especificas de la
investigacion se plantea indagar qué elementos o momentos de la exposicién surgen ante la mirada
de los jovenes. La exposicion Sustenazo (Lament Il) de la artista polaco-americana Monika Weiss fue
uno de esos momentos. Su exposicion, que no era parte de la coleccion permanente, fue uno de los

espacios mas retratados en las fotografias de los jovenes.

La muestra estaba inspirada en la evacuacion forzada de los pacientes y del personal médico
del Hospital Ujazdowski de Varsovia por parte de los Nazis en 1944. El tipo de imagenes de este lugar

y la experiencia que proponia la obra se diferenciaba del orden expositivo del resto del museo y de
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las imagenes-monumento que alli abundaban. La instalacion se componia principalmente de una
proyeccién en video en una de las paredes de una sala repleta de libros antiguos esparcidos por el

suelo y de estanterias con instrumentos médicos de la época.

El video, que consta de tres secuencias, es similar a un filme en el que la narracién no lineal
es hecha por una mujer que se mueve lentamente en un continuo ademan de lamentacion.
Las imagenes superpuestas y simultdaneas muestran a dos figuras iguales que mueven
lentamente sus cabezas y manos hacia delante y hacia atrds, mientras se anudan y
desanudan un pafiuelo de cabeza, metafora de la suspensién en el tiempo que identifica el
lamento. Textos histéricos y literarios, algunos leidos por sobrevivientes, imagenes de
instrumentos médicos de época, y musica compuesta por la artista y cantada por una
mezzosoprano, son los elementos que contribuyen a expresar la angustia y pena que evocan

los gestos de la mujer.

(Fragmento de la resefia del Museo de la Memoria acerca de la

exhibicion. Disponible en www.museodelamemoria.cl.)

Cuando revisamos grupalmente las fotografias que cada uno habia hecho acerca de su
recorrido por el museo, varios de los jévenes se habian interesado por este lugar, que encontraron
interesante a nivel visual, especialmente la zona de los libros esparcidos por el suelo. Estos
volimenes antiguos desperdigados en el piso de la sala correspondian a grandes obras de la
literatura alemana de autores como Schiller o Goethe. El propdsito de la artista era contraponer la

cumbre de la cultura alemana con la barbarie del nazismo.

Vero hizo una foto de este lugar porque le evocd la quema de libros en Chile durante la
dictadura. Mairon y Camila también se interesaron por la muestra de Weiss e hicieron varias
fotografias aqui. El libro es un simbolo universal, que permite crear conexiones entre diferentes
procesos culturales y politicos alrededor del mundo. Las imagenes de los jévenes estaban creando
vinculos entre un suceso lejano y el caso chileno. Camila realizé la siguiente narrativa visual a partir

de una de sus imagenes en la muestra de Weiss.
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Esta imagen-potencia realza la silueta de Mairon alejandose del lugar. La figura esta

recortada contra el fondo. La luz emerge como una especie de umbral entre el presente y el pasado.
En el relato se resalta el rol dilematico del recuerdo, como algo que es necesario porque nos otorga
abrigo, pero que también puede pesarnos. En todo caso, es algo que permanece. La oscuridad de la

habitacidn y los libros aparecen en esta narrativa visual como metéfora del recuerdo.

Camila y Mairon trabajaron en sus imagenes la idea de los libros histdricos y literarios como
contenedores de memoria y mensajeros de la resistencia. Aunque el planteamiento tedrico de esta
investigacion visual otorgaba un rol central a la imagen en los procesos de memoria y el museo
estaba conformado principalmente por recursos visuales y audiovisuales para incentivar el
aprendizaje del publico escolar, las imagenes de ambos rescatan el rol de los libros en cuanto objetos

portadores de la memoria e introdujeron esta tematica al debate grupal.
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El énfasis de la imagen no esta puesto en la temporalidad como ocurre con la imagen-cristal.

Aqui la imagen-potencia da cuenta de una ausencia, o del peligro de una pérdida. Como en Chile
hubo libros que fueron censurados durante algunas décadas, la imagen muestra que su lugar debe
ser restaurado, valorizado. A los libros hay que darles vida una y otra vez, cada generacion es
responsable, por eso Mairon coge y hojea el ejemplar. Por eso la imagen cuenta con cierto
movimiento. Subraya tanto el rescate de los libros como la valorizacién del acto de la lectura por

parte de quienes no vivieron una época.

Hay una imagen de Camila del proyecto de los autorretratos de personajes que dialoga con la
fotografia de Mairon. La idea de trabajar en torno a personajes surgio en el transcurso del taller y
tenia para mi el valor de que los participantes podian encarnar a alguna figura que apareciera en el
museo -un personaje conocido o andnimo- con el que se conectaran por alguna razon. Podian
imaginar como actuarlo y pensar en qué cualidades resaltar acerca de él o ella. Camila escogio al

poeta comunista Pablo Neruda, quien murié de cancer doce dias después del golpe de estado. Y asi,
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nuevamente, aparecié el tema del libro, de la palabra y también de la poesia como armas para la

lucha y la resistencia.

“Alevosia”

Mairon habia enfocado el tema del libro desde el peligro de su desaparicién. Por el contrario,
Camila, destacaba su sentido de permanencia. La palabra de Neruda fue politica y sus ideas eran
parte del gobierno de la Unidad Popular (UP) de Salvador Allende. Y estas palabras, llegaban hoy
hasta nosotros gracias a la inmutabilidad de los libros. El poder de la palabra literaria como

herramienta expresiva y de lucha era realzado a través de esta narrativa visual.
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Figura 22: Still frames en el estudio: Tamara, Camila, Mairon, Jeremias, Gaby y Maria. Imdgenes de la documentacion visual

de la investigacion.

Para la Figura 22 capturé algunos fotogramas de un video que hice cuando Camila estaba
actuando a Neruda. Ese dia habia bastante movimiento en el estudio aunque todos respetaban los
tiempos y el silencio necesario para hacer las fotografias. En ese momento pude ver cdmo los
jovenes realmente se metian en la piel de sus personajes y buscaban la mejor expresion para
interpretarlos. Camila declamaba para darle mayor verosimilitud a la escena y le habia pedido a
Mairon que operara la cdAmara. Fue importante para mi constatar que pese a la dificultad de hablar y
expresar ciertas tematicas, el abordarlas desde la creacidn de fotografias permitia desarrollar un
ambiente distendido y ludico entre los jévenes. En ninglin momento le quitaron peso a lo que
estaban haciendo y sus reflexiones eran siempre muy respetuosas y profundas, pero también se

daban el tiempo y la libertad para disfrutar de este trabajo en torno a la imagen.

Mairon y Camila tenian 17 afios en el momento del taller y eran los mayores del grupo. Su
madurez se vio reflejada especialmente en el cuidado de los relatos. Para ellos habian dos momentos
de creacion, el de las imagenes, y el de las narrativas que las acompafiarian. Fue enriquecedor para
todos poder asistir a estos diferentes momentos y constatar como las fotografias adquirian nuevos
sentidos y una densidad mas profunda al ser transformadas en narrativas visuales. Los limites entre
documental y ficcion se diluian a través del uso que ellos hacian de la palabra escrita. Esto fue

fundamental para aportar reflexividad al proceso creativo e investigativo.
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CAPITULOWVIII

Fotografia de los cuerpos, imagen-dual y alegorias )

Morir / Perder Ia vida,
Los menores de edad

Que murieron
desatada desde el 19 de “Wmllm
COmo victimag desaparecidas o ejacyt;

( Figura 23: Richard y Nayareth. Imagen de la

documentacion visual de la investigacion.
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Este capitulo estd dedicado al andlisis de las imagenes-potencia creadas por Richard y
Nayareth, quienes al igual que Camila y Mairon, trabajaron juntos a lo largo del laboratotio-taller. Lo
que surgié de esta colaboracién fueron fotografias centradas en la expresividad de los cuerpos, en el
gesto, en la creacién de figuras retdricas arquetipicas y de imagenes-duales, que ponian en tensidn
ciertos binomios o contrarios. Si Camila y Mairon desarrollaron narrativas visuales en que los cuerpos
parecian borrarse, o desdoblarse, moverse de su centro y transitar por diferentes tiempos y épocas a
través de un efecto espectral o fantasmagoérico, las imagenes de Richard y Nayareth se imponian por
la presencia de los cuerpos, la teatralizacion de los gestos y la expresividad de las actitudes

corporales a través de las cuales creaban escenas en el estudio.

En La imagen-tiempo, Deleuze (2010) hace una comparacion entre el cine de Resnais y el de
Godard. Dice que "hay tanto sentimiento o intensidad, pasion, en un cine de cerebro como en un
cine de cuerpo. Godard funda el cine del cuerpo, Resnais, un cine del cerebro, pero uno no es mas
abstracto ni mas concreto que el otro" (p. 270). No es mi intencién igualar las imagenes de los
participantes de la investigacidon con las obras de los cineastas franceses, pero si quisiera enfatizar
que las narrativas creadas por los jévenes desarrollaron distintos tipos de pensamiento en funcién a

cémo emergian en ellas las diferentes caracteristicas de la imagen-potencia.

Camila y Mairon exploraron la expresion de multiples temporalidades a través de la imagen-
cristal y acompanfaron las fotografias de relatos mas bien literarios para crear didlogos y tensiones
entre texto e imagen. Se podria decir que eran imagenes-potencia de un caracter mas bien
intelectual. Por otro lado, la aproximacion a la imagen-potencia de Richard y Nayareth estaba
centrada en la exploracidn de los cuerpos, en la actuacidn y en la puesta en escena de personajes

que emergian como historias en si mismos.

Al igual que en el caso de los demas jovenes, lo que se les entregd a Richard y Nayareth
fueron unas indicaciones generales para cada proyecto y el espacio del estudio para que
desarrollaran sus ideas. Habia un constante feedback por parte de los jovenes y de los adultos ante
las imagenes que ellos realizaban en el museo y tal como lo proponen las pedagogias
transaccionales, el objetivo era trabajar en un ambiente en que todos fuéramos colegas y donde no
hubieran imposiciones por realizar un tipo u otro de imagenes. Segun Wilson & Wilson (2009) esto se
logra cuando los participantes dejan "de lado el estatus y la autoridad que separa generalmente la
adultez de la nifiez, cuando se convierten en iguales, en colegas y hacen contribuciones basadas en la
colaboracion” (p. vii). Las imagenes-potencia de los jovenes tenian agencia y modelaban nuestro

estar en el museo. Pero los momentos de creacion de sentido sélo fueron posibles gracias a las
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dindmicas pedagdgicas que se desarrollaron, en que se dio un espacio para la experimentacion, la

autoria vy la reflexion.

Habia por mi parte un interés de que los jévenes se alejaran de la estética documental de las
fotografias del museo y exploraran con creaciones mas cercanas a la ficcion. En este sentido, los
proyectos estaban dirigidos para posibilitar la imaginacion y la puesta en escena. Pero las tematicas y
las maneras de experimentar a través de la fotografia eran algo que ellos iban explorando con cada
ejercicio. Richard y Nayareth desarrollaron un estilo fotografico icdnico basado en la teatralizacion de
los gestos. Era una manera de fotografiar que buscaba la trasmision de un mensaje. Pero a
diferencia de las fotografias del museo, el mensaje no era testimonial, ni tampoco una prueba de
verdad acerca una realidad histdrica. Los mensajes eran en torno a conceptos y expresaban ideas
mas generales que particulares: acerca del abuso de poder, del ejercicio de la autoridad, de la

opresion, del maltrato y de la ausencia de derechos en dictadura.

En una de las sesiones finales Richard y Nayareth me pidieron ayuda para redactar sus textos
para las narrativas visuales de la exposicién del laboratorio-taller. Mientras trabajabamos
comentabamos las dindmicas de las semanas transcurridas. Mas alld de las herramientas técnicas
qgue les habiamos dado, para ellos lo mds importante habia sido la oportunidad de relacionarse de
manera creativa con el dolor de las narrativas del museo a través de la fotografia. Destacaron
también nuestro vinculo pedagégico basado en una transmisidn horizontal y no vertical de las

competencias.

Uy, jque pasé rapido el tiempol...les digo. Richard me responde: Si, eso
pensdbamos con la Nayareth. El otro dia...al principio, antes de venir, pensdbamos,
cuatro horas...se nos van a hacer largas. Pero al final comentamos que se pasan
sUper rapido...es que en realidad no tiene nada que ver con el colegio. Son un
montén de horas y hay un tipo al frente que habla y habla...siper aburrido. Y lo que
mas me ha gustado ha sido poder expresar emociones y sentimientos a través de la
fotografia, son emociones tristes, porque el lugar es asi, pero es bueno poder
expresarlas y pensar en ideas de cémo poder hacerlo, eso es lo que mas me ha

gustado.
(diario de campo, 26 de enero de 2013)

En relacidn a las preguntas de la investigacion, lo que se abordara en este capitulo son las

maneras en que las imagenes de los participantes expandieron los limites narrativos de la exposicion.
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¢Qué tipo de conocimiento generaron sus imagenes-potencia? ¢Hacia qué lugares nos llevaron?
¢Como es la realidad que construyeron? ¢Como es esta realidad en relacion a la realidad de las
imagenes del museo? ¢De qué maneras expresan y transforman el dolor? He acufiado el término de
imagen-dual, porque en la ldgica de sus imagenes se establece por lo general una relacion entre dos
personajes o dos elementos al interior del encuadre. Dice Ewald (2001) que en los retratos
fotograficos "la informacidn acerca del sujeto estd determinada por la expresion de la cara del
sujeto, los gestos que estd haciendo con su cuerpo, la ropa que lleva puesta y lo que lo rodea" (p.
39). En el caso de los autorretratos de Richard y Nayareth, ademas de los elementos expresivos
mencionados por la autora, se establecia una tensidn particular entre los dos cuerpos retratados y
los conceptos que uno encarnaba en relacidn al otro. Los mensajes y el sentido se creaban en el
didlogo entre ambos personajes y en la interaccidn entre los elementos al interior de la imagen. Eran
narrativas que creaban escenas. El sentido no estaba dado por su valor de verdad, sino por lo que

permitian imaginar y evocar.

“Un arcoiris ante una gris existencia”
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Quisiera retomar el tema de la irrepresentabilidad concerniente al trauma. Pollock (2013) ha
planteado que dicha irrepresentabilidad es un problema con una posible solucion. Para ella, el
trauma debe ser pensado como "un efecto, una condicidn o incluso una sombra, que nunca sera
idéntica a su narracidn -que aparece como desplazada- ni a su representacidn transformadora" (p. 4).
Si ya asumimos que no hay una imagen o relato que pueda dar cuenta del trauma en si, nos queda
pensar en como podemos crear un corredor para salir del trauma a través de su transformacion en
otra cosa. Surge asi una pregunta que para Pollock es fundamental: "¢Cédmo puede un acto de
creacion de conocimiento, formal e intencional, abordar el trauma: aquello que es desconocido, que
ha sido olvidado y que es atemporal?" (p. 5). La autora cita al tedrico literario Hartman (1995) quien
ha estudiado los vinculos entre conocimiento traumatico y literatura. Pollock (2013) explica que para

el autor existe la:

Posibilidad de crear a través del arte y la literatura una forma de figuracion -a través de
medios retdricos- en que lo desconocido y lo no-experimentado puede, no obstante, ser
introducido de una manera indirecta y no-representacional en el terreno del conocimiento

cultural (...) (p. 7).

También desde el campo de los estudios literarios, Avelar (1999) se refiere al rol de la ficcion
en la literatura postdictatorial en América Latina como una herramienta fundamental en la tarea del
duelo. Destaca el rol de las figuras retéricas, y en especial de la alegoria, como una tendencia en la
ficcion de las postdictaduras que va de la mano de la dificultad de hacer representaciones que sean

definitivas y abarquen el trauma en todas sus dimensiones:

La imposibilidad de representar la totalidad es una de las fuentes de la alegoria, porque la
alegoria es un tropo que se desarrolla a partir de rupturas y discontinuidades, en lo que se

opone a la totalidad sin ruptura que supone el simbolo (p. 11).

Para el autor, la alegoria se caracteriza por tener una relacidn con el tiempo. Propone que
mientras los simbolos privilegian imagenes atemporales y eternas, "la alegoria en virtud de ser una
ruina, es necesariamente un tropo temporal, que soporta las marcas de su tiempo de produccién" (p.
4). Las alegorias de los jévenes estaban ancladas en la temporalidad del taller y presentaban una
vision del pasado desde la mirada de la postmemoria. Las marcas temporales estaban dadas por la
propia presencia de sus cuerpos en la escena y también por una estética fotografica que se
correspondia con el tratamiento digital de la imagen de nuestra época. En Un arcoiris ante una gris
existencia vemos que los afiadidos graficos al lado de cada personaje son propios de una narracion
de animacion. Vienen a reforzar la expresividad de la escena, acentuando su caracter construido y

alejandola del naturalismo propio de las fotografias documentales del museo.
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Una de las definiciones que propone la Real Academia Espafiola (2014) para alegoria es la
siguiente: "Figura que consiste en hacer patentes en el discurso, por medio de varias metaforas
consecutivas, un sentido recto y otro figurado, ambos completos, a fin de dar a entender una cosa
expresando otra diferente". Las alegorias no sélo han estado presentes en la literatura -y en especial
en la poesia- sino que también han sido motivo de estudio en la historia del arte: una imagen
pictdrica o fotografica expresa sentidos de manera alegdrica cuando hay un conjunto de metaforas

gue intentan explicar contextualmente una idea.

Las imagenes-potencia de Nayareth y Richard tenian la capacidad de condensar multiples
sentidos en una imagen a través del uso de alegorias. Eran imagenes figurativas, donde el contenido
emergia por medio de las metaforas, del color, de la expresividad de los rostros y de los cuerpos.
Imagenes-potencia que no aspiraban a crear simbolos universales, sino figuras retdricas que
contaran historias. Historias que se vinculaban con la exposicion permanente, pero no de manera

literal. Estas enriquecian las visiones acerca del trauma existentes en el museo.

Un arcoiris ante una gris existencia es lo que he denominado una imagen-dual porque
trabaja en base a la relacién entre dos conceptos, plantea una tensidn entre los contrastes de dos
personajes. Hay uno que sufre y otro que lo consuela y lo contiene. El personaje de la mujer, por su
postura, por el arcoiris de su vestimenta y las figuras que han sido afiadidas detras de su espalda,
parece investido de una autoridad y de una energia sobrenaturales. Es ella quien aporta la luz en un
entorno sombrio, abatido por la impotencia de la destruccidn y la violencia. Ella posee la fuerza para
acoger y proteger a un personaje masculino que estd en el limite de su aliento. Este, de manos

atadas, ojos vendados y con la espalda gacha espera la resolucidn de su condena.

La situacion de indefension del prisionero es reforzada a través del uso del blanco y negro, de
la posicion de su cuerpo, de la venda de los ojos, de las amarras de las manos. Las flechas emergen
como rayos y son metaforas del peligro y del tormento. Los cuadrados y las lineas dan cuenta del
encierro, de una situacién sin salida. Ella, en cambio, posee un manto protector, un arcoiris,
metafora de la esperanza. Las mariposas, las formas onduladas y los circulos, ademas de iluminar la
imagen, le otorgan movimiento. Es como si la figura de ella pudiera aportar un cambio, casi magico o

divino, en el estado de las cosas.

Richard: La idea era mostrar un poco el sufrimiento de una persona que estaba
siendo forturada o que estaba siendo muy afectada por la crisis por la que estaba

pasando Chile, por el abuso de poder de ciertas autoridades, y mostrar por el ofro
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lado una forma muy inocente ante la misma circunstancia, pero con cierta
franquilidad. Como si fuera algo cotidiano, como con cierta costumbre ante algo
gue para nosotros -al menos en estos momentos- es algo bien crudo, y en ese
momento se veia como algo habitual. Entonces queriamos mostrar eso. Mi cara es el
sufrimiento y aparece ella tocdndome la frente. No sé por qué me estd tocando, no
sé lo que me va a pasar o lo que me van a hacer... Y ella lo hace con una
franquilidad y una pasividad que crei que se iba a ver bien. Y los colores es como
para demostrar un poco que ella viene de su parte del mundo que es como mds
tranquila, mas pasiva y lo otro en blanco y negro porque es el sufrimiento y un existir

muy gris.

(conversacién grupal, 21 de enero de 2013)

Mientras Richard explicaba ante el grupo el origen del autorretrato, lo primero que llamd mi
atencidn fueron los aspectos arquetipicos de esta imagen-potencia. Se trataba de una imagen que
surgia del contexto del museo, pero que tenia un sentido que era universal. Al observar la imagen
aparecian para mi, inevitablemente, relaciones con la iconografia biblica, particularmente con La
Piedad. La fotografia mostraba para mi el amor y la proteccidn de una madre hacia su hijo sufriente.
Tenia por lo tanto un sentido mas literal, que se referia a la situacidon de un prisionero politico
durante la dictadura y a la contencidon que le ofrecia una figura femenina, pero en un sentido
figurado, la imagen estaba haciendo referencia a un amor filial universal. Después de que Richard
acabara su explicacion, les comenté lo que a mi me provocaba la imagen y cdmo, en especial la figura
femenina, me hacia pensar en la figura de la virgen Maria, pese a que la postura de la figura
masculina era muy distinta a las diferentes versiones de La Piedad, donde Cristo aparece en brazos

de Maria.

Cuando realicé el curso de autorretrato con Cristina Nufiez nos deteniamos en algunas
imagenes que nos tocaban de una manera especial. Se trataba por lo general de autorretratos en
gue como grupo reconociamos algo que iba mas alla de las acciones y de los personajes que veiamos
en ellas. Eran imagenes arquetipicas en las que descubriamos referentes de la historia del arte.
Recuerdo en especial una foto en la cual una de nuestras compaiieras, por su mirada petrificante y el
cabello revuelto que rodeaba su rostro en forma circular, nos hizo pensar en el mito de Medusa. Ella
se sorprendid con el resultado de la fotografia porque al momento de hacerla sdélo habia pensado en

la expresidn de una emocion, pero el resultado traia otra serie de reflexiones e interpretaciones.
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Nufiez (2012) ha sefialado que en la realizacion de autorretratos pueden aparecer estos
"aspectos heroicos, divinos o arquetipicos" (p. 99) en la expresidon del sujeto y propone que en el
analisis grupal de las imagenes se busquen sus facetas icdnicas y sus posibles relaciones con otras
imagenes de la historia del arte. Dice que algunos autorretratos pueden evocar por ejemplo "al Cristo

resucitado, a la Venus de Botticelli, a San Juan Bautista, al Cristo sufriente (...)" (p. 99).

Figura 24: Bellini, G. (1505) Piéta. Imagen recuperada de www.hoocher.com.

Uno de los objetivos de la investigacion era explorar la posibilidad de la imagen en cuanto
activadora de pensamiento, un pensamiento que trascendiera las intenciones de los sujetos
creadores. Por eso era importante ver cémo a partir de las fotografias -que creaban una realidad que
seria siempre polisémica- surgian diferentes interpretaciones, que podian ir mas alla de los sentidos
que los autores les otorgaban. En las sesiones de visionado se promovid una dindmica de trabajo en
que cada uno de nosotros podia expresar lo que las imagenes-potencia nos provocaban. Al
mencionar la relacién de la imagen de los jovenes con la representacion biblica, lo que intentaba
hacer era ampliar las conexiones que podian surgir a partir de las imdagenes. Fue asi como
explordbamos vinculos con imagenes de la historia del arte, imagenes del museo o de la cultura

visual de los participantes.

Para el proyecto de los autorretratos sobre personajes del museo, Nayareth y Richard

escogieron encarnar a personajes anonimos. Nayareth decidid poner en escena a una viuda que
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habia perdido a un familiar y que ademas habia sido maltratada fisicamente por los militares. Asi

aparece esta imagen-potencia, de la que ella hizo diferentes versiones.

La imagen también se enmarca dentro de lo que he denominado una imagen-dual. No hay
aqui una relacién entre dos sujetos al interior del encuadre como en el ejemplo anterior, pero el
personaje de la viuda tiene una doble faz. Por un lado, ella esta situada en el presente con una
actitud de querer avanzar hacia el futuro -pese a su tormento fisico y espiritual-, pero una parte suya
sigue anclada en el pasado, sin poder liberarse del dolor. A diferencia de la imagen-cristal de Mairon
en La hora de mi muerte aqui las temporalidades estdn menos solapadas y son menos ambiguas. Es
como si el tiempo presente se escindiera en dos: en una mirada hacia el futuro y en una que insiste

hacia el pasado.

El personaje que mira hacia el futuro esta situado en un punto de fuerza de la imagen vy las
llagas de su cara surgen ante la mirada del espectador. La imagen espectral que mira hacia el pasado
emerge en un tamafo amplificado. Su mirada esta fija en un punto, y a través de ésta, se crea un

fuera de campo que contiene tanto o mas sentido que lo estd visible. Esa mirada, subraya el vacio
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que ha dejado la ausencia del ser querido. Se enfatiza asi la irreparabilidad de la pérdida. Ese vacio,

que ocupa un espacio en la imagen, es en definitiva lo que le impide a ella seguir avanzando.

El dia en que Richard y Nayareth estaban preparando esta puesta en escena, tardaron mucho
tiempo en maquillar el rostro de Nayareth. Ambos daban una gran importancia a la gestualidad y a la
expresividad de los rostros en sus fotografias. En esta imagen, no sélo querian mostrar a una viuda,
sino a una mujer que -ademas de perder a un familiar- habia sido maltratada fisicamente. Lo que
pretendian lograr con el maquillaje era un efecto de quemaduras graves. Pero mas que dar cuenta de
un dolor y una destruccidn fisica, parecia que las heridas eran la manifestacion exterior de un

desgarro interno dificil de sobrellevar.
Investigadora: 3Cémo desarrollaron la idea?

Nayareth: Yo el dia anterior estaba viendo una foto. Era la imagen de una viuda,
pero salia de negro no mads. Yo no sabia qué hacer y le pregunté al Richard que
como lo podia hacer. Y él me preguntd en qué me iba a centrar. Le dije que en las
personas que habian sido maltratadas. Entonces le dije: hazme una herida. Y después

salié la idea de la quemadura y me gusto.
Investigadora: 3Y cdmo hicieron el efecto doble?

Richard: Bueno, eso lo trabajé en Photoshop por ayudar no mds. Lo del maqguillgje,
como decia ella, es porque queria salir maltratada, pero en base a la crudeza que
habia en ese tiempo, quise trabajar algo mdas brutal. Podria haber sido un cortecito
no mads, pero yo queria que fuera algo como mds grotesco. En la imagen de
adelante ella estéd como resignada, agachando su cabeza y como caminando casi.
Pero en la imagen de atrds se podria decir que es el alma que se queda con la
persona, que se queda mirando la situacién, a pesar de que uno se resigna y avanza
no mds, como miles de personas que tuvieron que seguir adelante, pero aun asi su

mente sigue en ese momento, a pesar de todo por lo que pasd, su mente sigue allli.
(conversacién grupal, 23 de enero de 2013)

Esta imagen contd con una segunda version que fue la que Nayareth selecciond para la
exposicion del laboratorio-taller. Trabajar en torno al concepto de imagen-potencia tenia el interés
de que las fotografias no eran absolutas ni definitivas. Abrir un espacio para la experimentacion
significaba que se podian repetir los ejercicios, que la imagen de un participante se podia conectar
con la de otro, que el sentido de una fotografia cambiaba con la incorporacion de un texto, que si

bien las imagenes creaban una realidad, esta realidad era siempre provisoria y cambiante.
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“La dltima esperanza”

En la segunda fotografia de Nayareth desaparece la figura que mira hacia el pasado. La mujer
entra en el cuadro por la izquierda y delante de ella sélo hay una vela encendida que ilumina su
rostro, vela que la viuda se apresta a apagar. El rostro se recorta contra el fondo y las texturas
emergen con mayor nitidez, fruto del contraste entre las zonas iluminadas y las que permanecen
sumidas en la oscuridad. Hay una reduccion de los elementos en la imagen, lo cual le otorga un
mayor protagonismo al rostro, a la expresion de los ojos, a su gestualidad. Esto provoca, en

definitiva, una mayor cercania del espectador con el personaje que ha sido creado.

Es una imagen-potencia que se puede enlazar con la anterior y ver como su continuacidn, en
el sentido de que notamos un cambio en la actitud del personaje, el cual parece decidido a cerrar un
capitulo de su vida. O también puede interpretarse de manera inversa: el personaje que sostiene la

vela se detiene antes de apagarla para dedicar un ultimo pensamiento al ser que ha perdido.

Mads alla de las posibles interpretaciones, el titulo nos indica que la vela es la metafora de la
esperanza. Apagarla implica un cierto grado de resignacion, es la renuncia a encontrar al ser querido

tras muchas batallas perdidas. Apagarla significa aceptar que la persona desaparecida ya no volvera a
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la vida y que probablemente tampoco se conocera su paradero. Implica, por lo tanto, desistir a darle
un sepulcro digno, porque este derecho ha sido negado sistematicamente por las autoridades
imperantes. Apagar la vela implica quedar sumida en la oscuridad, pero esa oscuridad parece ser la
Unica manera de comenzar una reconstruccion fisica y psicoldgica que le permita a las viudas

retomar sus propias vidas.

El personaje esta inmerso en una accion que es fisica, pero también espiritual. La mirada de
la viuda invita al espectador a un estado de recogimiento. A diferencia de la imagen anterior, donde
el tormento llena el espacio, aqui hay una placidez y un silencio que emergen como punto final de un

proceso. El uso del claroscuro enfatiza la teatralidad y el dramatismo de la performance.

El proyecto de los personajes demandé un alto grado de implicacion por parte de los
participantes en el laboratorio-taller y los hizo ponerse realmente en el lugar de quienes
interpretaban e imaginar y actuar las experiencias de otros. Fue un proyecto asumido con mucha
intensidad y preocupacidn por los detalles. Esto se relaciona con los planteamientos de Bal (Bal et al.,

1999) acerca de cdmo la generacidn de la postmemoria debiera situarse ante un otro oprimido:

Como yo la concibo, la postmemoria no es un posicidn identitaria, sino un espacio de
rememoracion, que estd mas ampliamente disponible a través de actos de rememoracion,
identificacion y proyeccidon, publicos y culturales, y no simplemente individuales y
personales. Es una cuestidn de las experiencias traumaticas, de ver las memorias de otros
como si fueran propias, 0, mas precisamente, como experiencias que uno hubiera podido
tener, y de inscribirlas en la propia historia de vida. Es un asunto, mas especificamente, de

una relacidn ética hacia el otro oprimido y perseguido (...) (p. 8).

Deleuze (2010) dice para el cine, que "el autor no debe creerse el etndlogo de su pueblo” (p.
293), en el sentido de que no le corresponde estudiar en sus obras al otro desde una visién
antropoldgica, ni aspirar a retratarlo de manera realista. Puede tomar personajes reales, pero su
rigueza en cuanto autor pasa por la posibilidad de poner a estos personajes “en estado de ficcionar,
de leyendar, de fabular" (p. 293). En el museo estdbamos trabajando en torno a las historias de
personas y personajes reales, pero el aporte de las imagenes-potencia de los chicos radicaba en que
a partir de un proceso -que podia surgir de la identificacidon con alguno de ellos- luego se pasaba a

otro estadio creativo, donde tenia entrada la ficcidn y la fabulacién.

No buscdbamos crear imagenes literales, sino imagenes que salieran de lo comun, que

contaran las historias de otras maneras y donde la misma imagen creara al personaje y le otorgara
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nuevos atributos, muchas veces impensados para el autor. Dice Deleuze (2010) que:

El autor da un paso hacia sus personajes, pero los personajes dan un paso hacia el autor:
doble devenir. La fabulacion no es un mito impersonal, pero tampoco es una ficcidn
personal: es una palabra en acto, un acto de palabra por el cual el personaje no cesa de
cruzar la frontera que separaria su asunto privado de la politica, y produce él mismo

enunciados colectivos (p. 293).

La imagen de la viuda andnima tenia una vinculacion con la exposicion permanente. Hemos
visto que en la seccién Demanda de verdad y justicia se muestra el rol importante que jugaron las
mujeres en la denuncia y en la lucha por conocer el paradero de los detenidos desaparecidos durante
la dictadura. Muchas mujeres -principalmente de estratos medios y bajos- que habian perdido a su
marido, a un hijo, a un padre, a un hermano o incluso a varias figuras masculinas dentro de su

familia, se organizaron para realizar acciones publicas de denuncia.

En el museo el énfasis estd puesto en este rol publico de la mujer como sujeto activo de la
resistencia. Sin embargo, las dos imagenes de Nayareth dan cuenta de un dmbito mas privado.
Vemos a la viuda en un reducto de intimidad, lejos de la solidaridad y la fuerza de la lucha colectiva.
El personaje se complejiza y se desnuda ante la mirada fotografica: lo vemos desde una perspectiva
centrada en su vulnerabilidad. La viuda hacer emerger las marcas fisicas y psicolégicas que la
dictadura dejé no sdlo a nivel social, sino también individual. Marcas que algunas mujeres siguen

llevando consigo.

Richard también quiso trabajar el retrato de un personaje anénimo. Sin embargo, su enfoque
es muy diferente. El personaje lleva el rostro cubierto y un signo de interrogacion en la cara. Este
signo de interrogacion sirve como metafora para dar cuenta de la negacidn de la identidad de los
prisioneros politicos. Los pocos cuerpos devueltos por el régimen militar han sido encontrados en
fosas comunes o en sepulturas bajo lapidas sin nombre (NN: nomen necio). Pero este signo de
interrogacién también dota al personaje de un caracter universal: el personaje sin rostro y sin

nombre podemos ser todos.
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“El juego de tirar la cuerda”

Nuevamente nos encontramos aqui frente a una imagen-dual. La narrativa visual ha sido
articulada de tal manera que propone una relacidon entre dos contrarios. Esta por un lado este
personaje anénimo -que encarna a todo el pueblo chileno bajo la dictadura- y en el fuera de campo
estan quienes detentaban el poder. El texto de la pizarra refuerza la oposicion entre "ellos" y
" " . , . . . . .
nosotros" y la jerarquia de fuerzas es enfatizada por la diagonal que atraviesa la imagen. La idea de
la cuerda parte de una referencia al juego de tirar la cuerda, pero se traduce aqui en metafora del

poder y del control total.

No vemos quiénes son los que tienen el poder, los que oprimen, el autor no nos revela su
identidad, porque lo que importa es su poder reflejado por la cuerda tensada que llega desde fuera.
Pero en realidad tampoco vemos la identidad de la victima. La falta de rostros en la imagen refleja a
una sociedad polarizada en bandos donde los que tenian el poder actuaban desde la clandestinidad.
Las victimas eran para ellos un enemigo, un nimero mas, cuerpos sin rostro que pasarian -dia a dia-

a engrosar las listas de los NN en mares, desiertos y fosas comunes.
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Richard: El problema es que en este caso la desigualdad era tan grande que ellos no
mds tiraban la cuerda. Y como nosotros no teniamos la fuerza, bueno, ese “nosotros”,
lo digo un poco barsa [descaradamente]... como la gente no tenia la fuerza para
afirmarla, la cuerda estaba en su cuello, entonces al firar ellos la cuerda, terminaban

matando al pueblo.
(conversacién grupal, 23 de enero de 2013)

Se puede observar aqui nuevamente un proceso de puesta en escena alegdrica donde el
participante re-vive a través de metaforas, algunos aspectos de lo que significd para la ciudadania el
trauma de la dictadura. Esto se vincula con las ideas de Pollock (2013), quien explica que el arte
-tanto desde la visidon del que crea como del que mira la obra- permite que una experiencia
traumatica no-experimentada pueda volverse conocida para nosotros y no en forma de cura
terapéutica "sino como un proceso cultural donde se llega -con retraso, de manera diferente y a
través de un encuentro compartido- a un conocimiento que es afectivo mas que solamente

cognitiva" (pp. 6, 7).

La imagen-potencia de Richard analizada desde su contenido literal hace referencia a un
ciudadano andénimo que estd siendo ahorcado. Sin embargo, lo que la imagen estd haciendo
realmente es visibilizar una explicacidn para las violaciones a los derechos humanos acontecidas en
dictadura. Las causas profundas de la violencia como origen del trauma seguirdn siendo inasibles e
irrepresentables, pero una imagen que condense sentidos es una tentativa de acercamiento a esta
realidad desconocida y puede ofrecer ciertas respuestas. ¢ Por qué pudo ocurrir lo que se presenta en
el museo? La imagen-potencia nos dice que hubo un control total del poder por un sector de la
sociedad que abusd, desde su jerarquia, de las herramientas de control y represion que disponia en

desmedro de otro sector de la sociedad al cual se negd su identidad, su ciudadania y sus derechos.

El museo presenta una visién de la dictadura basada en cierta nocién del bien y del mal
encarnada por determinados actores politicos y sociales. Desde una vision de las pedagogias
transaccionales, quien aprende, tiene la facultad de cuestionar lo que es presentado como una
realidad acabada por una institucion. Wilson & Wilson (2009) sefialan que los nifios por lo general
experimentan con las nociones del bien y el mal en sus creaciones. Los autores hacen su andlisis a
partir de la ensefianza del dibujo a nifios, pero sus planteamientos pueden ser aplicados también al

proceso expresivo a través fotografia vivido con los jovenes en el museo. Ellos sefialan que :

La realidad normativa es la realidad del bien y el mal, de lo correcto y lo equivocado, de lo
justo y lo injusto, una realidad de estandares, incluyendo reglas implicitas y explicitas a través

de las cuales se comporta un individuo o una sociedad (p. 30).
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Sin embargo, para ellos, los nifios deben reinventar por su parte los estandares del bien y del
mal, pese a que estos son entregados por lo general por el mundo de los adultos. A través de sus
fotografias, Richard y Nayareth exploraron estas tematicas. La posibilidad de retratarse a asi mismos
encarnando diferentes personajes les permitid situarse dentro de cada rol. Para Wilson & Wilson
(2009), el ejercicio de verse en diferentes papeles permite a quienes los interpretan "determinar

simbdlicamente cdmo podrian ser y cdmo deberian ser" (p. 30).

Con cada proyecto de investigacion visual los participantes estaban ratificando las
posibilidades de la imagen-potencia para expandir la manera de pensar visualmente la historia y los
conflictos del pasado. Dice Dewey (2008) que las obras artisticas tienen esta capacidad de clarificar y
concentrar los sentidos "contenidos en forma dispersa y débil en la materia de otras experiencias" (p.
95). Las nociones del mal y del bien en el museo habian sido articuladas desde una cierta ldgica
argumentativa. A través de documentos visuales, audiovisuales y escritos se contraponia a la vision
oficial de la dictadura una mirada centrada en las victimas. Las narrativas visuales de los participantes
permitian abstraer conclusiones a partir de estas dos miradas, cuestionarlas, mover sus limites e
indagar en ciertos aspectos que les llamaban la atencién. Las imagenes-potencia de Richard y
Nayareth plasmaban de manera critica y creativa sus aproximaciones a la memoria a través de un

trabajo en torno a la dualidad que desplazaba cualquier vision maniquea acerca del bien y el mal.

Mundos Paralelos se enmarca también dentro de la ldgica de la imagen-dual que
desarrollaron los jévenes en el taller, pero es una narrativa que se aleja de una visidon centrada en el
drama del duelo. Aqui se indaga en una performance mucho mas ludica donde tiene cabida la ironia.
Es fundamental ver el trabajo fotografico de los jovenes dentro de un proceso, donde las imagenes
iban moldeando sus maneras de pensar y dar cuenta de la realidad. En una de las pausas Nayareth y
Richard se acercaron a hablar conmigo para comentarme cémo estaban llevando a cabo el desarrollo

de las ideas. En aquella ocasion tomé nota de las palabras de Richard en mi diario de campo:

Hemos aprendido mucho méas de lo que pensdbamos...pensdbamos que
aprenderiamos sélo cosas técnicas de la fotografia pero esto nos ha aportado
mucho més. Hemos aprendido a comunicar lo que pensamos, a utilizar
metéforas...estuvimos pensando todo el finde en la foto que queriamos hacer. Por
eso hoy llegamos temprano porque queriamos que saliera bien. La idea que
queriamos representar era el mundo al revés en tiempos de dictadura. Por eso yo

salgo maquillandome y ella afeitandose.

(diario de campo, 22 de enero de 2013)

208



“Mundos paralelos”

Para Deleuze (2011) cuando se crean personajes, estos "solo pueden existir, y el autor sélo
los puede crear, porque no perciben sino que han entrado en el paisaje y forman ellos mismos parte
del compuesto de sensaciones" (p. 170). En las imagenes creadas, los personajes ampliaban vy
actualizaban las posibles visiones acerca del pasado y les otorgaban una cualidad de presente. Eran
estos nuevos personajes de los autorretratos los que en gran medida expandian el compuesto de
sensaciones y de ideas acerca de la memoria y del museo. Las narrativas de la institucién contaban
con una cierta estructura, un orden, una estética, una delimitacion temporal. Las imagenes-potencia
de los jovenes, las historias y las metaforas encarnadas por los personajes de Richard y Nayareth,
venian a quebrar, a dialogar, a interrogar y complementar de muiltiples maneras los discursos

existentes.

En el caso de esta investigacidn se trataba de introducirse en los discursos del museo y en las
nociones hegemonicas acerca de la memoria y dialogar con ellas a través de las nuevas imagenes
creadas por los jovenes. Las imagenes-potencia de Richard y Nayareth eran una manera de
incorporar otro tipo de conocimiento a los procesos pedagdgicos que tenian lugar en el museo. Sus

imagenes eran politicas en otros sentidos.
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Por un lado expandian virtualmente los limites narrativos de la exposicion al permitir
imaginar otros mundos que colindaban con el espacio discursivo de la institucidn. Pero ademas, el
conocimiento que producian no nacia desde una vision intelectualizada y discursiva acerca de la
dictadura: el mismo proceso de construccién de las imagenes, desde una ldgica colaborativa y
experimental, provocaba una modificacion en las formas en que el conocimiento es producido

habitualmente en las pedagogias de la memoria. Para Didi-Huberman (2013):

No se muestra, no se expone mas que disponiendo: no las cosas mismas -ya que disponer las
cosas es hacer con ellas un cuadro o un simple catalogo-, sino sus diferencias, sus choques

mutuos, sus confrontaciones, sus conflictos (p. 77).

No se trataba de mostrar una verdad, sino de reconfigurar relaciones. Habia en sus imagenes
un montaje interno que daba cuenta de las tensiones, contradicciones, sutilezas, encuentros y

confrontaciones que aparecen al referirnos a la memoria.
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CARITULO X

De la imagen-afecto a la reformulacion de conexiones)

biograficas

investigacion visual con los jévenes.

Figura 25: Trdnsitos en el museo. De izquierda a
derecha: Camila. Jeremias y Maria. Imagen de la
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Este capitulo se centra en los transitos vividos por Maria a través de sus imagenes-potencia.
Al inicio del laboratorio-taller, Maria comenté al grupo que en su familia habian victimas de la
dictadura. Dos de sus tios eran detenidos desaparecidos. Este hecho me hizo poner una atencién
particular en su proceso. Por un lado me interesaba lo que ella desde su historia personal podia
aportar al grupo, pero a la vez sabia que se encontraba de alguna manera en una situacién de
vulnerabilidad en el museo. La cercania con que las narrativas de la coleccion la tocaban,
necesariamente la harian vivir la experiencia de estar y crear en este espacio con una mayor
intensidad. A los adultos nos correspondia estar atentos para que su trabajo fuera provechoso y

reparador.

En el caso de Maria, mi tendencia inicial era pensar que todo lo que haria estaria motivado
por ser familiar de victimas de la dictadura. Por un lado queria evitar estigmatizarla y pensaba que no
era correcto hacer todas las lecturas desde este prisma que se volvia sumamente reduccionista. Pero
luego me imaginaba que todas sus imagenes tenian que partir de alguna intencidon y motivacion

personal, de algun vinculo preexistente con el tema.

A lo largo de las sesiones, me daria cuenta que la mayoria de las conexiones que generaron
sus imagenes realmente sélo fueron posibles en el marco del laboratorio y del proceso que este
facilitaba. No daban cuenta de algo que existiera previamente. Me fui haciendo consciente de que las
fotografias no eran necesariamente el fruto de una construcciéon premeditada o de actos de
identificacion. Lo azaroso, lo espontaneo, lo casual, lo afectivo, lo incompleto también existia en esas

imagenes y era muchas veces a partir de estos elementos que Maria comenzaba su proceso creativo.

A través de los momentos de conversacion grupal pude profundizar en la comprension de
sus imagenes-potencia y entender las diferentes fuerzas e intensidades que las atravesaban. A
diferencia de lo que ocurrié con Camila y Mairon o con Nayareth y Richard -donde el caracter autoral
de las fotografias se fue conformando en mayor o menor medida de forma colaborativa- en el caso

de Maria, su obra fue mas personal.

La razén que me llevd a escoger sus imagenes para articular este capitulo es que sus
fotografias fueron las que mas permiten profundizar en torno a dos de las preguntas de esta
investigacion: ¢ Cdmo se manifiestan los afectos en la imagen-potencia? ¢ En qué medida la creacion

de imagenes provoca y reformula conexiones biograficas?

Se trata de dos preguntas que a primera vista podrian parecer contradictorias, puesto que los
afectos son por esencia impersonales, mientras que las biografias estadn vinculadas con las

subjetividades. Sin embargo, lo que quiero recalcar es que la emergencia de los afectos en las
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imagenes puede activar un proceso de auto-indagacidn donde se transita de lo impersonal a lo
personal, de la expresidn corporal a la reflexion intelectual, de una reaccion sorpresiva a la

construccion consciente de conexiones.

Esta es al menos una manera de interpretar los transitos de Maria en el laboratorio-taller, de
comprender los movimientos que activaron en ella las fotografias, las renovadas maneras de
entenderse y entender su relacion con los demas que fueron creadas por las imagenes. No se trata
de describir esta trayectoria como un camino directo de A hacia B, de los afectos hacia lo biografico.
Es una ruta con ires y venires, donde ella se va construyendo y deconstruyendo a través de las
narrativas visuales y donde lo fundamental no es A ni B, sino las lineas de fuga que se van trazando

entre ambos puntos.

La siguiente es una de las imagenes que mas me interpelé durante la investigacion. Los
participantes realizaron sus autorretratos en torno a la obra de Alfredo Jaar y antes de que
escogieran una imagen y la comentaran en el visionado grupal, yo revisé las fotografias que habian
hecho. Me detuve en esta imagen-potencia de Maria. Finalmente no fue la que ella escogid para
compartir con el grupo pero es una fotografia que para mi tenia mucha fuerza. Aquel dia yo hice mi
propia seleccién de imagenes de cada uno y las comentamos junto con las fotografias que ellos

habian escogido.

La persona retratada entra aqui en una relacidn directa con el espectador. Intenta alejarse de
él y utiliza sus brazos y sus manos como barrera. La fotografia obliga al que mira a empatizar y a
reaccionar de alguna manera ante esta persona en posicion defensiva, poseida por el miedo. Pero en
esta fotografia no aparece Maria defendiéndose de alguien, tampoco es un personaje el que vemos
en la imagen. Lo que vemos es un cuerpo que transita de un estado experiencial a otro, un cuerpo al
que le ha ocurrido algo, es reaccidn y expresion pura. Esta poseido por el miedo. Dice Colman (2011)
que "el afecto es una intensidad que produce una expresion dinamica en un cuerpo, ocasionando

una alteracion de su composicidn y de sus potenciales trayectorias" (p. 82).
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Cuando Colebrook (2002) describe los afectos, sefiala que éstos existen independientemente

de los sujetos y que las manifestaciones artisticas tienen la capacidad de crear estos afectos. Dice
que por ejemplo "un poema puede crear el afecto del miedo sin un objeto temido, una razén o una
persona que tiene miedo" (p. 3). Es lo que ocurre con la imagen de Maria: no da cuenta de una
situacion particular de miedo, sino que la fotografia en si crea este afecto. Para Anderson (2010) "los
afectos son entendidos como intensidades impersonales que no pertenecen a un sujeto ni a un

objeto" (p. 161).

El afecto del miedo en la imagen no pertenecia a Maria ni emergia de los objetos con los que
se habia encontrado. Era producto de la intensidad de un encuentro. Para Ahmed (2010) el afecto
"es lo que pega, o lo que sostiene o preserva la conexion entre ideas, valores y objetos" (p. 29). Esta
fotografia finalmente se puede extraer de su contexto de produccion y de su autora y el afecto del
miedo sigue estando en ella. Dice Ahmed (2010) que el afecto es en muchas maneras sindnimo de
fuerzas de encuentro y que "marca la pertenencia de un cuerpo a un mundo de encuentros o la

pertenencia del mundo a un cuerpo de encuentros” (p. 2). Un cuerpo tiene una capacidad potencial
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de ser afectado y de afectar -y al ser parte de un encuentro- sus afecciones (el ser afectado) pueden

dar paso hacia la accién (capacidad de afectar) (Gregg & Seigworth, 2010).

Para Ahmed (2010) cuando somos movidos por las cosas, hacemos cosas. El cuerpo de Maria
ha sido movido hacia una accidn, ha sido afectado y tiene la capacidad de afectar. Al ver la imagen-
potencia, no sabemos quién tiene miedo, ni por qué. No conocemos el sujeto ni el objeto del miedo.
Pero el afecto esta ahi presente en la intensidad y la temperatura del color rojo, en la contorsion del
cuerpo, en el rostro cubierto y en la fuerza de una mano abierta. Una mano que es el punctum
(Barthes, 2011) de la imagen, una mano que emerge como Unica arma defensiva ante un atacante
virtual. La mano es "pinchazo, agujerito, pequefia mancha, pequefo corte y también casualidad" (p.
47), las caracteristicas del punctum segun el autor. Es algo que surge del azar, un detalle que llena la

fotografia, que emerge de la escena como una flecha y se clava en el espectador. El punctum es una

punzada que en este caso transmite el afecto del cuerpo afectado al cuerpo del espectador.
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Esta es la fotografia acerca de la obra de Jaar que Maria escogié compartir con el grupo en el
visionado. Es una imagen-potencia que entra en didlogo con la anterior. También es una fotografia
basada en la expresidn corporal, en el paso de un estado a otro. Al igual que la imagen-potencia de la
mano, se trata una fotografia que puede ser vista en relacidn a la obra de Jaar, pero que también
mantiene su autonomia en cuanto imagen. No hay ningun indice directo en la fotografia que la

vincule con la instalacién de Jaar, ni tampoco algun texto que la relacione con la obra.

Una de las preguntas que guia esta investigacion se refiere a la capacidad de la imagen-
potencia para crear un conocimiento dilematico sobre el pasado y una transformacion del trauma.
Las dos fotografias de Maria comienzan con una experiencia en el museo, pero no dan cuenta de lo
que alli ha sucedido. Son imagenes incompletas, que interpelan al espectador, pero que no le
explican nada. Estan basadas en un gesto espontdneo, en una reaccion frente a la cdmara. Para
Nufiez (2012) en el autorretrato el trabajo mas importante "se produce en el momento en que el
sujeto esta menos consciente del acto de tomar la fotografia, porque estd mas inmerso en su vida
interior" (p. 57). El conocimiento que crean estas imagenes es dilematico porque si bien afectan al
espectador, no le ofrecen respuestas. Lo situan en un estado que tiene que ver con el trauma, con el
sufrimiento, con el miedo, pero no se refieren al trauma histdrico en si mismo. Son imagenes que
muestran, pero que también esconden y en ello radica su complejidad. Hay un cuerpo que emerge

ante el espectador para expresar algo, pero este cuerpo carece de rostro.

Que los afectos sean impersonales no significa que éstos den cuenta de generalidades. Para
Deleuze (1993) la potencia de un impersonal es una singularidad en el mas alto grado. Se refiere
concretamente al caso de la literatura que para él comienza cuando nace en nosotros una tercera
persona que nos despoja de poder decir yo. En el caso de Maria, las fotografias permitieron la
expresion de un afecto impersonal, el afecto del miedo, que surgié del acto fotografico mismo. No
vemos en la narrativa visual a la autora diciendo: "Yo siento, esto, yo siento aquello”. La imagen-
potencia simplemente surge, como algo externo, manteniendo su independencia expresiva. Luego la
autora se confrontaria a estas imagenes, a este yo que aparece visible, que le ofrece una imagen
posible de si misma y que dialoga con ella. Desde la impersonalidad del gesto puede entender cosas
acerca de su singularidad que no pensé descubrir en una imagen. Cuando presentd la imagen ante el
grupo, este autorretrato carecia aun de titulo. Maria no nos comentd acerca del sentido que para
ella tuvo hacer esta imagen, ni tampoco sobre su experiencia en la obra de Jaar, que era el supuesto

tema de la fotografia. Simplemente relatd sus impresiones ante la situacion del autorretrato.

Maria: No sé qué decir...porqgue me sentia como presionada, un poco apretada y

con verguenza o fimidez...
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Investigadora: sEncontraste dificil el momento del autorretrato en si2 sFue como

agresivo?
Maria: Exacto.

(conversacién grupal, 18 de enero de 2013)

Ambas imagenes luego fueron interpretadas por ella en relacion a las demas fotografias que
iria haciendo en el laboratorio-taller. ¢ Qué estaban haciendo las imagenes con Maria? Le permitian
hacer conexiones y verse desde otros angulos, desde otras perspectivas. Las imagenes eran un
agente de cambio, una provocacion visual, desde la cual podia entender cosas acerca de ella misma.
Es por ello que luego titularia la fotografia como Miedo, un miedo que no es con respecto a la obra
de Jaar, sino un miedo mas profundo, un miedo existencial vinculado a una experiencia cultural: Mis
miedos frente a la cdmara forman parte de una cultura de miedo que se ha hecho carne en nuestra

historia.

Especialmente en los primeros autorretratos, los jovenes se sorprendian ante lo que
descubrian en las fotografias. Luego con la experiencia que fueron adquiriendo, las imagenes fueron
siendo cada vez mas construidas. Lo que me interesé de estas primeras sesiones -y en especial del
caso de Maria- fue la emergencia de lo inconsciente, de los afectos, de pulsiones desconocidas y a la
vez universales, desde las cuales comenzé a crear conexiones entre su historia personal, la memoria

y el museo.

Braidotti (2000) sefiala que el sujeto ndmade es "una entidad posmetafisica, intensiva,
multiple, que se desenvuelve en una red de interconexiones" (p. 78). Se conforma en un sitio de
conexiones multiples y a la vez se construye a partir de estas interconexiones. El cuerpo o la
corporizacion del sujeto no se reducen a categorias bioldgicas o socioldgicas, sino que se constituyen
en un "punto de superposicién entre lo fisico, lo simbdlico y lo sociolégico"” (p. 29). A través de Maria
pude ver cdmo en la investigacion, la fotografia -y en particular las narrativas visuales que incluian
autorretratos- favorecian la creacién de un punto de superposicion visual. Un punto donde las
interconexiones de las subjetividades en transito en el museo se volvian sensibles. La imagen hacia
entonces que hubiera una superficie concreta donde se superponia lo fisico, lo bioldgico y lo

socioldgico para ampliar los conocimientos sobre nosotros mismos y sobre los temas del pasado que

estabamos abordando.
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“Cuerpo y resistencia”

En el proyecto Mi fotografia en el museo aparecié una imagen que tiene la capacidad de
demostrarnos en qué medida la fotografia -en cuanto acto y contrato civil (Azoulay, 2008)- puede
crear realidades y momentos reflexivos. Maria estaba recorriendo el museo y no sabia aun dénde
poner su fotografia familiar. En esta imagen aparecia su madre y su hermano. Cuando llegé al sector
de la "parrilla" o cama de tortura, se detuvo. Algo le ocurria alli y queria retratarlo. De pronto la
fotografia que llevaba en la mano se cayd al suelo y quedd atrapada bajo el enrejado de la cama.
Maria sacd su camara y fotografidé la escena. Luego construyd una narrativa visual a partir de esta

nueva fotografia, pero no para centrarse en la tortura, sino en la resistencia.

A partir de una situacidn que habia partido del azar, Maria realizé una imagen-potencia que
reformulaba sus conexiones biograficas con el museo. Los detenidos desaparecidos de su familia
pudieron haber sufrido torturas bajo la dictadura. Y ahora la fotografia de sus familiares mas

cercanos caia bajo la “parrilla”. Pero esta nueva fotografia no necesariamente tenia que hablar de
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una familia atrapada por el sufrimiento. Esta imagen fue entendida por ella como un mensaje de

resistencia y como un legado de vida para las nuevas generaciones, como la suya.

Maria: Esa es la cama que estd en el museo y quise interpretar la tortura que tuvo la
gente y lo que representa la muerte. Pero mi punto de vista era mdés la resistencia
que se tuvo, la resistencia a no hablar porque los torturaban para hablar sobre otros y
asi también atraparlos a ellos. Entonces la resistencia es eso que produce vida. La
idea era esa, mostrar la resistencia y la posibilidad de dar vida, tal vez no a uno

mismo, sino a ofras personas y a otras generaciones.
(conversacién grupal, 17 de enero de 2013)

La narrativa visual que Maria elabora a partir de la cama de tortura demuestra cémo el vacio
destructivo del trauma puede ser transformado en lo que Pollock (2013) denominaria un post-afecto

0 una post-imagen:

Cuando la actividad estética o literaria crea sus formas, éstas no son la repeticidn de lo que
ya existe como memoria o como un evento conocido para el sujeto o para la cultura. Son la
ocasidn para un encuentro potencialmente transformador marcado por la potencia de lo

estético para tocar, identificarse y formular el trauma como rastro, como trazo (p. 7).

La imagen-potencia de Maria cita uno de los simbolos del horror del museo, pero lo engloba
de un mensaje de esperanza. El encuentro con las huellas del trauma que posibilita esta post-imagen
es un encuentro transformador. La “parrilla” deja de ser un vestigio de la violencia politica que sélo
puede afectarnos desde la pena o la consternacion. La narrativa visual desplaza el interés de la
“parrilla” en cuanto objeto de poder -y en cuanto herramienta de degradacion y vejacion fisica y
moral- hacia las victimas, entendidas como sujetos con agencia. La victima no sélo padece, sino que
resiste y al resistir estd dando vida. Esta narrativa visual reformula las conexiones biograficas de
Maria con el museo. La madre de Maria y su hermano se transforman aqui en sobrevivientes. Sus
tios detenidos desaparecidos no han dejado un legado de muerte, sino una posibilidad de vida a las
nuevas generaciones. Cuerpo y resistencia no da cuenta de un cuerpo que desaparece, sino de un
cuerpo que a través del relato se vuelve presente y que hereda su fuerza y valentia a los

descendientes del mafiana.
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Aqui vemos un autorretrato que pone en relacion a Maria con ciertos objetos del pasado

encontrados en su casa. La narrativa visual da cuenta de que la memoria no es solamente patrimonio
de los museos, sino que puede ser parte de nuestras vidas privadas. A través de esta imagen, los
vinculos de Maria con el museo y con el pasado se amplian y se actualizan. Lo que hace esta
fotografia es propio de la imagen-potencia y de su capacidad para resignificar datos y documentos,

de volver a dirigir la mirada hacia una imagen documental olvidada para otorgarle nuevos sentidos.

Las imagenes del laboratorio-taller tenian como uno de sus objetivos el ir generando un
pensamiento rizomatico, abierto a multiples conexiones. A través de la puesta relacidon de imagenes
pasadas, imagenes nuevas, afectos, ideas, sujetos, conceptos, cuerpos, biografias, las imagenes-
potencia irian creando un nuevo territorio. Un territorio que estaba vinculado al territotio del museo,
pero que tenia la facultad de ampliarlo, de extenderlo, de actualizarlo. Para Larrauri (2000) "La

cultura rizomatica multiplica las relaciones colaterales, crece y se amplia hasta donde llega su propia
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fuerza; su territorio no conoce las vallas porque se delimita por la potencia con la que es capaz en

cada momento de ocupar el espacio” (p. 58).

Maria llevé al taller dos fotografias de protestas de los afios 80 y una edicion de E/
Rodriguista, un pasquin editado por el grupo guerrillero Frente Patridtico Manuel Rodriguez (FPMR)
gue organizo el fallido atentado a Pinochet en 1986. En la seccion del museo dedicada a la prensa
clandestina de resistencia hay varias ediciones de este pasquin. Al igual que la publicacién, las
fotografias que ella habia traido también podrian ser parte de la museografia y entraban en diadlogo
con las fotografias de protesta en blanco y negro del museo. Los objetos y las imagenes aportados
por ella estaban ampliando los limites de lo visible en el museo y sobre todo, acercaban las tematicas

al grupo.

Reguillo (2006) plantea que en nuestros tiempos, por la manera en que circula la
informacidon en los medios de comunicacidn y en los productos del entertainment, tendemos a ver la
catastrofe, la crisis y el malestar como asuntos lejanos que apenas tienen efectos en la vida cotidiana
de las personas: "Son acontecimientos facilmente sometibles tanto a los rangos discursivos de la
ficcidn o al relato desimplicado que, aunque preocupado, narra aquello que sigue siendo lejano" (p.
63). El museo ya es un gran paso al acercamiento del conocimiento dificil de la dictatura a la
ciudadania, pero el trabajo pedagdgico que desarrollamos en el laboratorio-taller y las aportaciones
de Maria, nos permitian a todos vivir las tematicas relativas al trauma histérico desde una mayor
cercania. Cuando conversabamos acerca de sus imagenes, yo intentaba que ella nos contara mas

acerca de su proceso creativo y del origen de los recursos que estaba utilizando.

Para Deleuze (2011) "el arte toma un trozo de caos en un marco, para formar un caos
compuesto que se vuelve sensible" (p. 203). Las imagenes-potencia tenian la facultad de enmarcar
aspectos de la realidad que eran importantes para los jévenes y volverlos sensibles. En el caso de
Maria, ella conocia parte de los hechos sucedidos en su familia, pero a través de la realizacion de
fotografias comenzd a explorar estas tematicas, a plasmarlas en un soporte visible y a compartirlas

con el grupo.

Segun Larrauri (2000) convertirse en ndmade tiene que ver con poner en movimiento el
propio territorio, con borrar y experimentar, con desterritorializarse, pero esto no implica exiliarse o
abandonar el territorio, sino generar transitos a partir de él. En el caso de Maria no se trataba de
pensar que su historia y su biografia eran algo que la ataban, sino todo lo contrario, entenderlas
como un punto de partida para acercarse a la realidad, para generar puntos de fuga, para
experimentar y conocer, para sorprenderse y extrafarse con lo que iba encontrando en el camino.

Para aprender de las imagenes que emergian en este proceso y que de alguna manera modelaban y
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reinventaban sus relaciones intergeneracionales. Sefiala Braidotti (2005) que el conocimiento

feminista:

Es un proceso interactivo que hace aflorar aspectos de nuestra existencia, especialmente de
nuestra propia implicacion con el poder, que no habiamos percibido anteriormente. En
lenguaje deleuziano, nos "desterritorializa", es decir, nos extrafia de lo familiar, de lo intimo y

de lo conocido para baiarlo de una luz exterior (p. 27).

Los transitos y movimientos de Maria a lo largo del taller la ayudaban a deconstruir y
construir su subjetividad némade. Desde lo conocido iba con curiosidad hacia lo desconocido. Lo
importante de sus narrativas visuales es que se transformaban en un territorio sensible donde
eclosionaban acontecimientos histéricos, narrativas familiares, afectos desconocidos y pensamientos
criticos, que tenian que ver con ella, pero que en realidad daban cuenta de aspectos sociales mas

amplios.

La siguiente imagen-potencia es una fotografia que fue creada a partir del proyecto de
fotografias de objetos. Hemos visto que aqui se trataba de que los jévenes se pensaran como
eventuales curadores de la exposicion permanente y pusieran atencidn no sdélo en lo que
encontraban en este espacio, sino sobre todo en lo que faltaba, en lo ausente, en temas

problematicos o tabu, en lo que no se habia profundizado.

Maria llevé un libro de su biblioteca familiar: Hambre + Dignidad = Ollas comunes de la
psicdloga y antropdloga Clarissa Hardy. Este libro, que habia sido publicado en 1986, da cuenta de los
resultados de una investigacion en que se retrata la organizacidn vecinal durante la dictadura para
paliar el hambre a través de las ollas comunes en los barrios de escasos recursos. La imagen-potencia
del libro permitia al grupo ampliar los contenidos de la exposicién, poniendo el énfasis en la

solidaridad y en la resistencia a nivel de la organizacidn social.

222



A través de esta imagen no sdlo pudimos conversar acerca de la organizacidn social en las

poblaciones, sino que Maria también compartié con nosotros la historia de este libro en cuanto
objeto de memoria. Queria destacar que para ella la represion no pasaba sdélo por una cosa de

violencia fisica, sino también por un control del conocimiento y de la inteligencia.

Maria: La represidon del conocimiento, la quema de libros, hacian que la gente sélo
viviera lo que ellos [los militares] creian que era el modo mdas ideal y no de diferentes

formas como la gente antes lo hacia.
(conversacién grupal, 21 de enero de 2013)

En su familia habian vivido la censura intelectual del régimen. Parte de la biblioteca familiar
debid ser enterrada en el patio de su abuelo para mantener a salvo a la familia y a los libros del
control de los militares. Muchos afios mas tarde estos libros, entre los que estaba Hambre + Dignidad
= Ollas comunes fueron desenterrados y volvieron a las bibliotecas. Es asi como Maria recupera un

objeto personal que ha vivido la historia y lo lleva hacia el museo. Un libro enterrado, una imagen
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prohibida, son visibilizados a través de esta imagen-potencia. Maria recupera a partir de ella una

parte de su historia familiar y la socializa ante los demas participantes.

A través de esta imagen estdbamos aprendiendo de la historia a partir del aporte material e
intelectual hecho por una de las participantes. Se cumplia aqui uno de los objetivos de las pedagogias
transaccionales (Wilson, 2005) en que no es el profesor el encargado de aportar los contenidos a los
estudiantes. Se trata mas bien de un intercambio de saberes donde el que aprende y el que ensefia
interactian de manera dialdgica en base a un intercambio de saberes. Las dos narrativas de Maria
llevaron a nuestro encuentro en el museo imagenes documentales olvidadas, huellas privadas de la
violencia politica que forman parte de un relato social mas amplio. Estas imagenes recobraron asi su
calidad de testigos de la historia, de objetos de memoria, al emerger en un espacio social, creativo y
pedagdgico basado en la colaboracidn intergeneracional para la comprension y la transformacion del

trauma.

Richard (2001) ha sefialado la dificultad para hacer emerger espacios significativos del
recuerdo en un clima post-dictatorial dominado por discursos mediaticos hegemdnicos sobre el
pasado. Y aunque este ambiente ha cambiado desde los afios 90 hasta el presente, es necesario
seguir alerta ante lo que es y ha sido dejado de lado por los discursos del poder y los espacios
oficiales del recuerdo. Las imdgenes-potencia como las de Maria, que recuperan imagenes
documentales olvidadas, permiten "mirar por debajo y entremedio de las codificaciones principales,

recorrer lateralidades y sinuosidades de sentido" (p. 12). Segun la autora, este tipo de miradas:

Sirve para que lo dejado de lado por los relatos de autoridad y su narraciones hegemaonicas
(lo rebajado, lo devaluado, lo subrepresentado por ellas) tenga la oportunidad de sacar a
relucir fragmentos sueltos y dispares de experiencias en transito: fragmentos que carecen de
una traduccion formal en la lengua comunicativa que domina la sociologia del presente, y
que permaneceran a la deriva si ciertas operaciones de lectura no se decidieran a incorporar

lo difuso y lo precario a sus trayectos de pensamiento (p. 12).

La imagen que analizaré a continuacidn nos devuelve hacia la exposicion permanente y da
cuenta del recorrido de Maria por el museo. Se centra en uno de los elementos que surgieron ante
su mirada. A partir de un momento especifico de la coleccidn, ella elabora una narrativa visual que
permite actualizar las relaciones entre presente y pasado en el museo. Ya hemos visto que Maria
tenia una mirada critica ante la prevalencia de la tortura y la represion en la institucion. Por lo tanto

retoma este tema, pero desde una vision nueva, desde una vision de presente.
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“Mi vecino, jun torturador?”

A partir de una narrativa en que Maria se pone en escena para interpretar a un torturador,
abandonamos el territorio de lo privado y lo biografico para indagar en probleméticas mas extensas
que aquejan al Chile de hoy. ¢ Qué es lo que hace esta imagen puesta en relacién con este texto? De

partida ofrece una respuesta para las dos principales preguntas de esta investigacion:

* ¢En qué medida la creacidn de imagenes-potencia por parte de los participantes favorece la
emergencia de un conocimiento dilematico sobre el pasado y una transformacion del

trauma?

* ¢Qué tipo de narrativas visuales permiten reactivar con un grupo de jévenes de la
postmemoria la instalacion expositiva del Museo de la Memoria expandiendo los limites

narrativos de ésta?
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La imagen-potencia de Maria es una fotografia que expande los limites narrativos de la
exposicion. La imagen no actua aqui como prueba de los crimenes. El foco no se centra en la
maquina de tortura en cuanto objeto utilizado para aplicar electricidad. Esto es algo conocido que ha
sido ratificado por el museo al incluir la “parrilla” y la maquina en su coleccidon permanente. Lo que
hace la narrativa visual, en su didlogo entre texto e imagen, es expandir los limites de la exposicidn a
través de una actualizacion de las relaciones entre presente y pasado: se cuestiona qué es lo que
sucede hoy con los que perpetraron aquellos crimenes, con los que utilizaron estas maquinas del

terror.

El museo se focaliza en quienes padecieron la tortura, en quienes fueron desaparecidos, en
guienes murieron. ¢ Pero qué pasa con los responsables? ¢ Con los mandos medios y los peones de la
dictadura? ¢Ddnde estan los victimarios? ¢Cual es su rol en el Chile de hoy? ¢{Qué ha hecho la
justicia? Es asi como partiendo de uno de los objetos emblematicos de la exposicion del museo los
sentidos se amplian hacia algo que no se muestra y que nos atafie como sociedad en el presente. La
falta de justicia es algo que la concierne a ella directamente, es una deuda de la democracia con su
familia, pero es también una problematica inconclusa que involucra al museo, al gobierno, a la
justicia y a la ciudadania en su conjunto. La imagen-potencia se convierte aqui en un acto

reivindicativo.

La narrativa visual crea un conocimiento que es dilematico. No ofrece una certeza ni una
argumentacion histdrica. Mas bien plantea un dilema, abre una pregunta: ¢ Puede mi vecino ser un
torturador? Y no es una pregunta cualquiera porque la respuesta es una respuesta incomoda para un
sector de la poblacidn. Hay quienes protegen a estos torturadores sin rostro o que al menos
prefieren no verlos. La respuesta de Maria, que da cuenta de un posicionamiento politico y ético, es
clara, es una alerta que invita a la reflexidn y a la accidn: El torturador sin rostro conocido deambula
hoy junto a nosotros, gracias al amparo de la impunidad. Una impunidad de la cual los sucesivos

gobiernos post-dictatoriales han sido cémplices, una impunidad que no es debatida en el museo.

Larrauri (2000) hace una invitacion a que no echemos raices en nuestra identidad y ¢ cémo se
logra aquello? El sujeto debe borrarse y experimentar. Ya hemos visto cdmo la fotografia -y en
especial el autorretrato- permiten una amplia gama de experimentacion. El sujeto, que es a la vez
actor y autor de la imagen, se descubre y se reinventa a si mismo en cada fotografia. Maria se
sorprende de su reaccidn ante la cdmara, luego busca diferentes maneras de expresar, se interpreta
a si misma y a otros personajes en un gesto continuo de acercamiento, distanciamiento y

posicionamiento con respecto al museo.
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En la fotografia se pone en escena para actuar a un torturador. A través de la performance
pasa simbdlicamente del lado de las victimas al de los victimarios. Y a través de sus manos dota de
una cualidad de presente al aparato de tortura. En la imagen-potencia el objeto cobra vida
nuevamente, deja de ser un vestigio, un medio de prueba. La imagen, que tiene un caracter
cinematografico al construirse como una posible escena, aborda un tema tabu: el momento de la
tortura y la imagen del torturador. Un torturador que sigue sin rostro, que es escurridizo, pero que,
sin embargo, estuvo y estad dotado de un cuerpo, un torturador que se vuelve real y tangible a través
de esta imagen-potencia. Es en definitiva una imagen dilematica que vuelve sensible algo que no se

ha querido ver.

Hay un autorretrato de Maria que ella no quiso comentar demasiado. Al parecer no estaba
satisfecha con el resultado logrado. Se trata de una de las imagenes-potencia mas emblematicas del
laboratorio-taller. Es una fotografia que estd en la linea de las imagenes de la artista judeo-
norteamericana Lorie Novak, una de las referentes de la investigacion. En el Capitulo V abordé la
obra de Novak, quien trabaja con la superposicidon de imagenes para crear a través de las multiples
capas un efecto evocativo, donde los seres del pasado vuelven como fantasmas a habitar el presente
de la imagen. Algunas de sus obras fueron visionadas por los jévenes en las sesiones introductorias

del laboratorio-taller.

En Past Lives (for the children of Izieu) (1987) mezcla tres fotografias: una de la artista cuando
pequefia con su madre, una de los nifios deportados de Izieu y una de una espia soviética asesinada
por Estados Unidos en 1953. En la imagen-potencia de Maria son dos las fotografias que entran en
didlogo: una imagen de ella de espaldas donde apenas distinguimos su silueta y una fotografia del
museo donde vemos el dolor de un nifio quien camina de la mano de su madre durante una protesta
en dictadura. Tanto en la imagen de Novak como en la de Maria, los personajes se confunden vy los
actores del pasado regresan como huellas indiciales de la tragedia, como seres que no han querido
desaparecer del todo. Nos permiten ver a la memoria como una interaccion de capas, como
revestimientos de realidad y virtualidad que se entremezclan, sin que podamos distinguir claramente

sus limites.
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En este sentido son imagenes que caben dentro de la categoria de las imagenes-cristal,

donde las temporalidades -y las imagenes en cuestidn- se vuelven difusas. Ya vimos que para Deleuze
(2010) en este tipo de imagenes el pasado y el presente se vuelven ambiguos, pues son

practicamente indiscernibles, se funden y no se sabe cual es uno y cual es otro.

Esta es una de las fotografias que mas permitid explorar las posibilidades que ofrece la
imagen-potencia en cuanto al tratamiento dilematico del tiempo y a su capacidad de crear sentidos
desde una ldgica no-representacional. Es una imagen que interrelaciona dos capas temporales y que
no comunica por lo que muestra, sino por lo que no es tan evidente, por sus fracturas, por su

indiscernibilidad, por su cualidad de incompleta.

El objetivo del proyecto del Autorretrato Il era hacer imagenes en torno a algun personaje
del museo que llamara la atencidn de los participantes o con el cual se identificaran. Maria escogid la
fotografia del nifio y al superponer esta imagen con su propia silueta a través del montaje, su
relacion con este infante andnimo se volvia mucho mas directa. Sin embargo, el sentido no es

explicito. Al ver la imagen sin su explicacidn, no sabemos si se aleja o si se acerca a él, si lo estd
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mirando o si le da la espalda, no podemos conocer lo que tienen que decirse el uno al otro. Pero en
todo caso, en este entrelazamiento, en esta fusidn, podemos ver que hay algo de él en ella y de ella

en él.

La imagen le permite a Maria conectarse con un posible pasado, tal vez con algun dolor de su
propia infancia, con alguin trauma relacionado con la dictadura. En todo caso la imagen sugiere que
estamos habitados por los cuerpos y las historias de otros tiempos. Que los personajes tienen la
posibilidad y la necesidad de mirarse, para entenderse y transformarse. Que todo presente se vuelca
de alguna manera al pasado y todo pasado tiene una proyeccidén en el futuro. Tal como sefala
Deleuze (2010) "el presente es la imagen actual, y su pasado contemporaneo es la imagen virtual, la

imagen en espejo" (p. 111).

Las imagenes-cristal tienen la facultad de actuar como espejos. Hay un personaje que se mira
en el otro y viceversa, y este espejo les otorga una nueva imagen de si mismos. Se crean asi nuevas
conexiones afectivas. Los personajes se completan pero siempre desde un posicionamiento que es
dilematico, que no ofrece resultados absolutos. De alguna manera los sentidos de la exposicidn se
expanden, una imagen documental se activa al ser puesta en relacidn con otra imagen y a la vez las
imagenes se enrarecen a través de un efecto fantasmagdrico. Pero en todo caso actualizan los

vinculos, en este caso de Maria con los personajes de la exposicidn y con su propia historia.
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CAPITULO X

Las imagenes-objeto: Crear y subrayar las ausencias )

Figura 26: Flor de loto en explanada de acceso
al museo. Imagen de la investigacion visual

con los jévenes.
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El dia anterior a que los chicos trajeran las cosas para fotografiar de sus casas, les expliqué
que tenian que pensarse como curadores y reflexionar sobre qué objetos hacian falta en el museo, o
qué objetos podian dar cuenta de temas ausentes. Una de mis inquietudes era que las imagenes que
hicieran a partir de los artefactos permitieran expandir las fronteras temporales de la exposicidn, es
decir, que nos ayudaran a pensar la memoria mas allad de los limites cronolégicos que proponia la

institucion.

Cuando pensé incorporar fotografias de objetos al método de trabajo del laboratorio-taller
me inspiré en la capacidad de las obras de Doris Salcedo o Christian Boltanski para generar sentidos a
partir de la descontextualizacion de los artefactos con respecto a sus funciones y espacios cotidianos
y asi generar un efecto de desterritorializacion. Me parecia que ensayar una manera de fotografiar,
centrada en los objetos y no en los sujetos, podia ayudar a crear una realidad diferente a la que
habiamos desarrollado con los demas proyectos. Para Richard (2001) distender superficies de
reinscripcion sensible de la memoria tiene que ver con crear una escena de produccion de lenguajes,

a través de la materializacién de medios expresivos. De este modo se puede:

Restaurar la facultad de pronunciar el sentido y denunciar las operatorias de signos de la
violencia, poniendo el horror a distancia gracias a una mediacidon conceptual o figurativa

capaz de desbrutalizar en algo la vivencia inmediata de los hechos (p. 46).

Las imagenes-objeto que hicieron los jévenes tenian esta capacidad de acercarnos a nuevas
tematicas y de crear una superficie sensible para volver material el silencio, el olvido o la ausencia
deliberada. Estas imagenes-potencia se alejaban de la violencia y de la brutalidad explicitas a través
de la exploracién de una mediacion conceptual basada en lo figurativo. Los mismos jovenes fueron
ensayando lenguajes para dar forma, crear y subrayar las ausencias del museo. En las fotografias
escogidas y comentadas por ellos se privilegid la simpleza conceptual y un acercamiento metafdrico a
los objetos. Un ejemplo de ello es cdmo fue abordado visualmente uno de los temas propuestos por
los jovenes: la violencia hacia el pueblo Mapuche. Habia en el grupo una preocupacién por la
situacion de los derechos humanos en la actualidad en Chile. Las imagenes-objeto ampliaban el
limite temporal del fin de la dictadura y hacian repensar la violencia politica desde una vision de
presente. Tamara y Fefia sefialaron a través de sus fotografias que hoy existe una deuda del gobierno
y de la sociedad chilena con el pueblo indigena Mapuche del sur de Chile, cuyos derechos no son
respetados. Los Mapuche han luchado desde la conquista espafiola por la recuperacion de sus tierras
y en la actualidad son reprimidos sistematicamente por la policia para acallar sus manifestaciones e

impedir sus demandas territoriales.
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Entre otros objetos, Fefia trajo impresas unas fotografias donde se ve a la policia aplicando
tratos vejatorios a los indigenas. Ella ensayd varias composiciones con estas imagenes de violencia y
brutalidad explicita, pero finalmente optd por una narrativa visual que se alejaba de las imagenes-
monumento del periodismo y del documentalismo clasico. La problematica Mapuche ha cobrado
cada vez mas protagonismo en los medios de comunicacion de masas en los Ultimos afios. De ser un
tema tabu, ya se ha vuelto parte de la agenda mediatica. Pero las maneras de dar cuenta del
conflicto son reducidas y las imagenes que circulan acerca de éste se limitan a ilustrar los
enfrentamientos con la policia, tal como se puede ver en las fotografias traidas por Fefia. En el

museo el tema no se menciona.

Figura 27: Fefia. Proyecto Objetos: Sin titulo. Imagen de la investigacion visual con los jovenes.

Fue relevante ver como los mismos jovenes fueron descartando este tipo de imagenes
mediaticas hegemonicas en el proceso de fotografiar y seleccionar. El trabajo autoral en torno a las
imagenes-objeto estuvo centrado en la construccion de narrativas capaces de trasmitir algo mas que
un contenido explicito. Este proyecto nos hizo ver que los objetos tienen un sentido literal, pero que

al intentar abstraer cosas de ellos, sus sentidos se pueden volver mas profundos y dilematicos.

En un comienzo Fefia se centrd en la denuncia y en el enjuiciamiento del actuar policial a
partir de una imagen cliché. Sin embargo, las narrativas que surgieron después en torno a este
mismo tema no se enfocaron en el juicio, sino que exploraron un punto de vista critico basado en un
mensaje mas conceptual. Las imagenes-objeto fueron dando forma, de este modo, a una realidad
nueva, que experimentaba con las maneras de contar historias en el museo y que se diferenciaba de

las imagenes conocidas acerca de la tematica Mapuche. Fefia cred la narrativa visual Ahorcando
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nuestra cultura. Esta fue una de las imagenes-potencia que ella luego escogeria para hacer publica en

la exposicion final.

“Ahorcando nuestra cultura”

Investigadora: zla bandera que usaste para la foto la tenias en tu casa?

Fena: Si, por supuesto, cdmo no la iba a tener. Me identifico mucho con los
Mapuche. No tfengo nada de sangre Mapuche, nada, nada, nada,
lamentablemente. Pero encuentro que nuestra sociedad en general estd
haciendo lo mismo que ocurrié en los 80 en la dictadura, los estd torturando. Y
estigmatizando mucho. Ven a un encapuchado gue fiene rasgos Mapuche y
es terrorista. Y nada que ver. Ellos tienen que andar ocultos cuando son
nuestros héroes. No esos que uno aprende en el colegio como Bernardo

O'Higgins y otros personajes histdricos. Ellos son mis héroes de verdad...

(conversaciéon grupal, 24 de enero de 2013)
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La trutruca es un instrumento de viento de los Mapuche que posee un sonido que es a la vez

estridente y grave. Este objeto tiene ademds una doble finalidad. No sdlo es utilizado como
acompafiamiento musical en ceremonias y actividades religiosas y sociales, sino que
tradicionalmente también tiene el propdsito de servir como grito de guerra. Es un llamado a la
batalla para congregar a los hombres cuando se encuentran a una cierta distancia del lugar al que

deben acudir.

Tal como sefialé Tamara, la trutruca es un simbolo de resistencia. Su imagen-objeto destaca
por lo tanto no sdélo la problematica de la violacidon a los derechos humanos a la que ha sido
sometido un pueblo a lo largo de su historia, sino que pone el énfasis en la fuerza y en la tenacidad
de la lucha de esta minoria. Es asi como una imagen puede desplazar el foco de un problema
abordado. A través de esta fotografia el Mapuche no sdélo es posicionado como victima de un
conflicto, sino que es descrito como un sujeto con agencia. Como un sujeto que pese a su situacion

social resiste ante un estado opresor.
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El trabajo en torno a los objetos fue desarrollando asi una manera concreta de llenar los
vacios del museo. El hecho de fotografiar los artefactos y compartir grupalmente estas imagenes nos
permitid pensar las ausencias del museo desde otros puntos de vista. Las imagenes-objeto nos
trasladaban hacia otros lugares, nos sacaban de la institucion a través de conexiones que nacian, no
obstante, de ésta. Las posibilidades narrativas de la cdmara hicieron posible que los participantes
encuadraran y subrayaran unos fragmentos de realidad que irian modelando nuestro devenir en el

museo y nuestra manera de entender y pensar la memoria.

Colebrook (2002) seiiala que el pensamiento "no es algo que podamos definir de una vez por
todas; es una fuerza de devenir, y este devenir puede ser transformado por algo que es externo al
propio pensamiento, por algo exterior o impensado" (p. 38). Cada uno de los participantes se habia
ido formando una idea de lo que era el museo, de sus discursos, de las imagenes que habian surgido
ante su mirada, de los contenidos textuales que les habian interesado y también de cdmo ellos
mismos se habian ido transformando a lo largo de las sesiones del laboratorio-taller. A partir del
proyecto de los objetos, habian indagado en los vacios, en las fracturas, en los olvidos y en los

silencios deliberados.

Lo que ocurria al ir descubriendo las imagenes-objeto de los demas durante el visionado, es
qgue surgian nuevos pensamientos sobre el museo desde lo impensado, desde la sorpresa de la
diferencia, desde el sentido de un objeto externo a ellos que llegaba al espacio del taller para ser
debatido. No es que uno se identificara con estas imagenes-objetos, o compartiera necesariamente
los puntos de vista que estas encarnaban, pero si se gatillaban nuevos pensamientos y reflexiones
partir de ellas. Conexiones que nos obligaban a mirar mas allad de lo evidente y de lo tangible en la

exposicion permanente.

Asi como las imagenes de Tamara y Fefia nos llevaban hacia la problematica Mapuche,
extendiendo los limites temporales de las violaciones a los derechos humanos hacia el presente, la
imagen-objeto hecha por Mairon nos transportaba hacia el panorama politico previo a 1973. Su
imagen cuestiona el hito que da inicio a la narrativa del museo: ¢Es posible comenzar un relato
museistico con el golpe de estado? ¢ Qué pasd antes? ¢ Qué tiene que ver Lenin y el comunismo con
todo esto? ¢Como se enmarca la situacidon chilena en un contexto mas amplio de Guerra Fria? La
imagen-potencia de Mairon destaca la figura de Lenin y su pensamiento politico. También cita la
cancion Venceremos, el himno de la Unidad Popular (UP), el bloque politico de izquierda marxista

que llevd a la presidencia a Salvador Allende.
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La imagen-objeto de Mairon desplaza el interés del museo hacia lo ideoldgico. El museo

relata y describe los acontecimientos de la violencia de estado pero no se hace cargo del origen de
estos hechos. Su fotografia hace un llamado a la contextualizacidn de los eventos histéricos. Uno de
los principales propésitos de la dictadura fue aniquilar una ideologia y para ello el régimen se dedicé
a eliminar fisicamente a los militantes que tenian unas determinadas ideas politicas. La falta de una

explicacion de la situacidn previa a 1973 es una critica recurrente al Museo de la Memoria.

Este proceso de aprendizaje en el museo con un dispositivo pedagdgico e investigativo
basado en las pedagogias transaccionales permitié que fueran los mismos participantes quienes co-
construyeran el conocimiento en las sesiones a través de los sentidos propuestos por sus imagenes.
No hubiera sido lo mismo si los adultos les hubiésemos pedido trabajar en torno a ciertas ausencias
gue nosotros encontradbamos relevantes. Eran ellos los que se sorprendian ante la falta de ciertos

temas y los volvian visibles y sensibles a través de sus fotografias. Segun Rayén, algunas de las
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tematicas acerca de las ausencias que abordamos habian aparecido reiteradas veces en visitas
guiadas y en encuentros con estudiantes, pero ella misma planteaba que el trabajo se volvia mucho
mas profundo cuando mediaban las imagenes hechas por los jovenes, cuando habia algo tangible

desde lo cual debatir.

Lo que ocurria es que algo que habia podido ser dicho al pasar como una mera opinidn, aqui
cobraba una fuerza narrativa y un peso politico mayor al materializarse en la realidad de una imagen.
En el fondo, las imagenes estaban creando una realidad visual y discursiva que transformaba vy
cuestionaba los contenidos existentes en la exposicion. Las imagenes-potencia abrian sitio para
nuevos tiempos y nuevos espacios en el museo. Podian ademas trascender las fronteras de nuestro
laboratorio-taller y ser vistas por otros publicos. Para Pollock & Zemans (2007) hay historias que nos
posicionan y que pueden ser heredadas, pero siempre existe la posibilidad en el espacio publico del

museo de re-pensar esas historias, de de-construirlas, de desplazar sus limites y fronteras.

El libro de Lenin y la letra del Venceremos impresa sobre un papel amarillento -al igual que el
libro Hambre + Dignidad = Ollas comunes que habia llevado Maria para el proyecto de los objetos- se
transformaban en viajeros en el tiempo. Eran documentos de otra época que adquirian un sentido
nuevo al ser fotografiados por jovenes de la postmemoria. Nos demostraban que no sélo los objetos
almacenados en el museo podian ser sobrevivientes y testigos de la historia. Los mismos
participantes podian ponerse en el rol de curadores, visibilizar las huellas del pasado, hacer
imagenes-objeto que nos hicieran centrar el interés en otras aristas de las complejas tematicas
relativas al trauma histdrico y a la memoria, que nos ayudaran a acceder a otros aspectos de la

realidad desde una visidn de presente.

Dentro del proceso del taller fue fundamental poder acceder a nuevas realidades a través de
las imagenes de los demas. Esto no va en desmedro de la importancia del trabajo fotografico propio
que también fue clave para desarrollar pensamiento y procesos de auto-reflexividad. Pero el
descubrir las imagenes-potencia del resto del grupo era algo que movia a los jovenes desde la
sorpresa, lo impensado, desde esta confrontacion a la otredad. Relaciones y conexiones emergian a
partir de este encuentro con algo desconocido en cada sesion de visionado. Para Pollock (2013) la
confrontacidn con obras creadas por otros permite ser algo mds que un mero testigo de esa imagen

y de lo que muestra:

Si soy movido, o tocado o cambiado por un encuentro con/a través de una obra de
arte, estoy siendo cambiado dentro de mi por un evento desconocido que no es mio.
Permito que suceda, quiero este cambio, no soy simplemente un testigo de la

existencia de esa obra de arte como un objeto creado por otro (p. 13).
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Dice la autora que cuando la obra de otra persona tiene un efecto sobre mi, me puedo
transformar a través de un sentimiento y de un reconocimiento provocado por ésta. Me sitto frente
a una otredad que no puedo conocer por completo, pero que internalizo de alguna manera. Accedo a

un fragmento de realidad a través de un mecanismo que de otra manera no tendria existencia.

La imagen-objeto de Cata de la enredadera en la baranda nos hizo ver el museo desde una

Optica centrada en la infraestructura mas que en los contenidos de la exposicion. Era un
cuestionamiento a la falta de vida y color en la arquitectura y en los espacios del museo. Ya en el
proyecto del Mapeo de los recorridos subjetivos, en que les habia pedido a los jovenes que hicieran
fotos de la exposicidn y que luego seleccionaran algunas para comentar con el grupo, habia surgido
un tema relacionado con la imagen de Cata. Algunos de los participantes habian hecho fotografias de
los peces de un estanque de agua situado en la explanada de acceso al museo. Cuando vi por primera
vez las fotografias de los peces en el agua, nadando entre flores de loto, no entendi muy bien su
posible sentido dentro del contexto del laboratorio-taller. Tampoco sabia en qué parte del museo se
encontraban, los descubri gracias a las imagenes y los comentarios de los jovenes. De alguna manera
me parecia que la atencidn sobre el tema de la memoria se habia desviado aqui hacia algo que no
cabia dentro del contexto de lo que estdbamos debatiendo, de lo que nos congregaba. Eran para mi
imagenes extrafias. Pero tal vez por lo mismo merecian un poco mas de atencion. Cuando Cata
presentd su imagen-objeto de la enredadera, la conecté con estos peces de la sesidén anterior,

porque ambos temas se centraban en la vida, en el color, en el movimiento, por contraposicion a la
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fria arquitectura monumental del museo y sus discursos centrados en la muerte y la violencia. Cata

también vinculd dichas imagenes a través de su relato.

Las imagenes-objeto de los participantes ayudaban a hacer un diagndstico critico de la
situacidn actual del museo. Estas imagenes-potencia estaban ademas dotadas de una cualidad de
futuro. No sélo daban cuenta de lo que no estaba, sino de lo que podria estar y de lo que ellos
deseaban que estuviera. En este sentido, les permitia a los chicos imaginar y dar forma a un museo

posible a través de sus propias imagenes y aquellas de los demas.

El trabajo en el laboratorio-taller y en particular este proyecto de los objetos dispuso las
condiciones para la emergencia del deseo en los participantes. Un deseo centrado en formular qué
museo se queria. Un deseo que nacia de las subjetividades nédmades, que se completaba con los
deseos del resto del grupo y que guiaba un devenir en el museo centrado en lo virtual, en la potencia

de lo posible. Las imagenes iban dando forma y moldeando este devenir.

Larrauri (2000) explica que los devenires no son guiados por las identidades, que el sujeto
desarrolla la vida en un modo que es particular, pero no personal: "Las ideas, los deseos, los modos
de vida que le invaden y de los que se contagia nacen y se mueven desde mds acd o mas alla de él
mismo, de su yo" (p. 53). Es asi como el encuentro con el museo, con los demas participantes y la
creacion de imagenes-potencia hacia que los sujetos se movieran y experimentaran desde inputs que
estaban mas alla de ellos, que los afectaban y los hacian transformarse y transformar el territorio
sobre el cual estaban interviniendo. Para Larrauri (2000) "lo individual y particular no es personal, es
impersonal, césmico, mundano" (p. 53). Hay necesariamente una conexion con la otredad, con el
mundo exterior, que hacemos propio y luego intervenimos para transformarlo en otra cosa. En el

laboratorio la transformacion estaba regida por las imagenes.

La siguiente imagen-objeto de Richard nos confronta con una pregunta: ¢ Es posible animar
los objetos? No se trata aqui de aportar nuevos contenidos para la exposicion, sino de pensar en
como situar los objetos dentro de un proceso, cémo generar sentido a partir de una secuencia de
imagenes. Esta imagen es una aproximacion critica a la musealizacidn y a la cosificaciéon de los
objetos. En los museos a los objetos se les tiende a dar valor por si mismos, por su capacidad de
testimoniar, por su factualidad documental, por su pertenencia a una época. Lo que propone esta
imagen es re-pensar los objetos como parte de un ciclo, como eslabones de una historia, como una
materia en transformacidn. Los objetos tienen una funcién concreta, pero pueden tener otros
sentidos, a partir de cémo se relacionan entre ellos, en funcién de los relatos de los que son parte o

de sus sentidos metafdricos.
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Vero también se refiere al objeto no en su sentido literal, sino que aborda sus posibilidades

para hablarnos de otra cosa. La siguiente imagen-objeto con un globo terraqueo alude al poder de
las dictaduras. No sdlo de la dictadura chilena sino de las dictaduras y de los dictadores mundiales. La
mano lanzando un globo terraqueo es una metafora del control total. Una persona maneja el mundo
a su antojo, lo lanza al aire, juega con él. El mundo es puesto a girar y es convulsionado por las
ordenes del totalitarismo. Su imagen-potencia nos propone una vision amplia del museo. Surge
como una especie de conclusidon a la tematica de la dictadura en un sentido expandido: permite ver
la situacion del control del estado desde un punto de vista global. Se vincula de alguna manera con la
sala introductoria del museo, donde se situa el caso de la dictadura chilena dentro de un marco mas

amplio de violaciones a los derechos humanos a nivel internacional.
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La imagen-objeto del globo terrdqueo es una fotografia que permite reactivar los limites

narrativos de la exposicién. No es una imagen mimética que se refiera de manera literal a la sala de
derechos humanos del museo, sino que se posiciona con respecto a la manera de ejercer el poder
por parte de las dictaduras. La posibilidad de visitar el museo, de hacer fotografias, de mirar, crear y
debatir favorecié la emergencia de imagenes-potencia como ésta, imagenes que creaban un
conocimiento basado en un acercamiento y posterior distanciamiento de los temas. Es una imagen
gue para mi tiene que ver con la responsabilidad ética de lo sucedido en dictadura. Pone el énfasis en
una sociedad que fue por completo victima, que fue movida por los hilos que estaban en manos de
dictadores que detentaban todo el poder. En este sentido se relaciona también con El juego de tirar

la cuerda de Richard.
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Figura 28: Sala Derechos Humanos. Imagen recuperada del archivo fotogrdfico del Museo de la Memoria.

El historiador Vinyes (2011) plantea que el punto de arranque de los museos, memoriales,
centros o espacios de memoria es la responsabilidad, no de los culpables, sino de la ciudadania. Dice
que la ciudadania, al no tener una responsabilidad politica sobre el pasado, siente que debe hacerse
cargo de algliin modo del desastre que aniquild convivencias. El trabajar desde la imagen-objeto en el
museo llevd a los chicos a preguntarse cudl era su lugar y su visién sobre todo aquello y realizar

aportes a los discursos de la memoria desde una ldgica generacional de la postmemoria.

El tema de la responsabilidad politica de la violencia de estado y de sus consecuencias
traumaticas es algo que desde la primera sesion surgid en las imagenes de Vero. La imagen-objeto
del globo terraqueo se conecta con el primer autorretrato que ella hizo en el laboratorio-taller. De
alguna manera, en la imagen-objeto termina por desplazar el tema de la responsabilidad hacia las

cupulas de poder.

En el autorretrato ¢Qué otra cosa podemos hacer? de Vero, la responsabilidad es
problematizada desde una propuesta mas dilematica. La imagen plantea aqui que el museo mas que
hacer preguntas lo que ofrece es una respuesta. Una respuesta para una generacién que no conoce
los acontecimientos, una respuesta que contiene explicaciones, ideas, imagenes, datos, fechas,
personajes. Sin embargo, la misma imagen-potencia de Vero plantea una pregunta fundamental para

las pedagogias de la memoria: ¢ Qué otra cosa puedo hacer? ¢ Qué otra cosa podemos hacer?
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“:Qué otra cosa podemos hacer?”

La pregunta por la propia responsabilidad es una pregunta necesaria, pero de dificil
respuesta. El conocimiento sobre la memoria es un conocimiento imprescindible para las nuevas
generaciones. Los hechos remueven y provocan que los jovenes se sitien, no los dejan indiferentes.
De alguna manera los invitan a implicarse. La comunicacion de ideas teje lazos entre presente y
pasado, pero surge el problema de que es demasiado tarde para poder hacer algo. Queremos saber,
pero luego nos sentimos indutiles. Esta vision dilematica sobre la memoria contenida en la imagen-
potencia de Vero se relaciona con las caracteristicas del trauma expuestas por Ettinger (Pollock,

2013):

* Nos encontramos ante una situacién de desconocimiento, es decir, que no podemos acceder

directamente a él.
* Lo vivimos como un evento con cualidad de presente.

* Hay unairreparabilidad de los hechos y de las ausencias.
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* Tenemos la sensacidn de haber llegado tarde.

* Hay problemas para su transmisibilidad.

Se trata pues de una ausencia permanente que no puede representarse, pero a la que
podemos aproximarnos desde las manifestaciones artisticas que permiten su transformacion. A
diferencia de las narrativas mds discursivas del museo, las imdagenes-potencia de los jovenes
indagaban en esta cualidad dilematica de la memoria y daban cuenta de un conocimiento que
admitia dudas, contradicciones y que reflexionaba sobre el hecho mismo de conocer. Camila utilizé
un candado como metafora de la memoria. Este candado plantea que estamos atados al pasado,

pero al mismo tiempo -al estar abierto por encima de las hojas- puede tener un efecto liberador.

La imagen-objeto del candado al entrar en relacidn con la explicacion de Camila, resume las

paradojas del acercamiento del espectador a las temdticas de memoria: ¢ Queremos un mensaje
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abierto y liberador o un mensaje informativo y claro? De alguna manera, para conocer debemos
confrontarnos a los discursos sobre el pasado, pero esos discursos no deben entramparnos. Alli
radica la importancia del arte para transformar, para generar movimientos dentro de la inamovilidad

de lo documental y de lo factual, para permitir la entrada de la ficcidn y la imaginacidn.

Camila, al igual que Vero, indaga a través de su imagen en la responsabilidad. Una
responsabilidad histdrica que es social, pero que se topa necesariamente con una responsabilidad
particular: ¢ Qué se hace? ¢ Qué hago yo como joven para que esto no ocurra de nuevo? La respuesta
no es facil y se vincula con la nocidn de irreparabilidad del trauma. El pasado no se puede cambiar,
sdlo se puede conocer para ampliar el horizonte. Un horizonte que abarque el pasado en todas sus

facetas y que se vuelque hacia el presente y hacia las proyecciones de futuro.
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CAPITULO X

Reconocer y restaurar la ciudadania de las victimas)

Figura 29: Making off, sesiones de autorretrato.
Imagen de la investigacion visual con los jovenes.
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A través de los analisis de los capitulos anteriores he intentado ir dando respuestas a las dos
preguntas principales y a las seis especificas que guian esta investigacion. Sin embargo, quisiera
retomar una de estas preguntas especificas con mayor detencion en este ultimo capitulo: ¢Cédmo
actualiza la imagen-potencia los debates y las relaciones entre presente y pasado? Al observar las
imagenes que se crearon en cada sesion del laboratorio-taller hay una recurrencia de autorretratos
en que se restaura la imagen de las victimas de la dictadura desde diferentes puntos de vista. Este
tipo de imagenes-potencia ofrecieron visiones dilematicas, complementarias y hasta contradictorias

acerca de los protagonistas del pasado.

En cuanto espectadora, los autorretratos de los jovenes interpretando a las victimas me
producian una sensacion de extrafiamiento. De alguna manera venian a romper lo que conocia como
las imagenes de la memoria. Las fotografias de los detenidos desaparecidos en blanco y negro poco
tenian que ver con las maneras de narrar de los jovenes, pero a la vez se relacionaban con lo que
ellos estaban haciendo. De alguna manera las imagenes-potencia del laboratorio venian a actualizar
las desgastadas y repetidas fotografias documentales de pancartas y memoriales, que a fuerza de su
repeticion habian terminado por vaciarse de sentido. Las transformaban en otra cosa y ampliaban las

maneras de ver a las victimas.

Pero esta sensacion de extrafiamiento tenia que ver también con la entrada de nuevos
cuerpos en el museo y su consiguiente aparicion en las fotografias. De alguna manera era como si las
fotografias de los jovenes se situaran en un lugar intermedio entre una intencion documental y una
|6gica de ficcion. Daban cuenta de hechos o caracteristicas objetivas, pero a la vez permitian

imaginar y transformar el estatus de la victima desde una nueva imagen.

En todo caso, estas imagenes venian a desterritorializar el territorio de los retratos de las
victimas de la dictadura. Eran imagenes nuevas, diferentes y en algunos casos disruptivas. Se
generaba un quiebre en que los muertos volvian temporalmente a la vida a través del devenir de los
cuerpos de los participantes en el museo. Es por ello que este tipo de imagenes permitian actualizar

los debates y las relaciones entre presente y pasado en un doble sentido:

* Revisitaban y recreaban la nocidn de victima desde muiltiples miradas y deconstruian una

vision hegemonica y estereotipada de ésta.

* Otorgaban a la victima una visibilidad que se basaba en la performance de estos cuerpos del
presente, los que de alguna manera restauraban simbdlicamente los cuerpos de los

desaparecidos del pasado.
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En ninguno de los proyectos del laboratorio se planted directamente trabajar en torno a la
nocion de victima, pero este fue finalmente uno de los temas transversales en todas las sesiones.
Ya he mencionado que si bien el museo esta dedicado a las victimas, otorga poca informacion
acerca de éstas, de sus biografias, de sus diferentes facetas, de su militancia politica. Las
imagenes-potencia confirmaron una necesidad de referirse a ellas y de reconfigurar ética y

visualmente su estatus social y su ciudadania.

Abordar el trauma en imagenes permitié un encuentro entre los jovenes y los actores de la
historia a través del autorretrato. Este encuentro diluyé temporalmente las barreras entre
presente y pasado. Aqui lo invisible, lo desaparecido, lo negado, obtuvo una superficie sensible
para inscribirse. Las imagenes transformaban el imaginario acerca de las victimas y a su vez los

participantes se transformaban e iban conociendo(se) a través de este proceso.

La posibilidad y el deber ético de restaurar la ciudadania de las victimas a través de la
fotografia es parte de los planteamientos de Azoulay (2008) en su teoria acerca de la fotografia
como contrato civil. El espacio civil que ella inventa tedricamente no es un espacio que exista per
se, sino que es un espacio que las "personas que usan la fotografia, espectadores y personas
fotografiadas, imaginan cada dia" (p. 12). La fotografia no pertenece a un Unico autor, sino que
esta inmersa en un circuito, donde participa la persona fotografiada, el que hace la imagen vy el

que la mira. Las imagenes permiten para ella negociaciones civicas.

Las ideas de Azoulay (2008) son un llamado a la accién, a no conformarnos con la critica
posmoderna a la fotografia que propone que la saturacidon de imagenes en el mundo actual nos
ha llevado a dejar de ver las imagenes. Se puede compartir este diagndstico, de hecho es lo que
hago al criticar la abundancia de imagenes-monumento en torno a la memoria. Pero el

diagndstico no nos puede dejar en el fatalismo, sino que se deben encontrar soluciones.

La autora explica que tedricos como Barthes (2011), Baudrillard (2005) o Sontag (2010)
hablan de una fatiga de las imagenes. Proponen que el mundo se ha llenado de imagenes de
horrores y que por lo tanto los espectadores han dejado de mirar y que a la vez han renunciado a
la responsabilidad de hacerlo y de ver lo que estas imagenes denuncian. Para ella lo importante
es dejar de pensar en el caracter documental de estas imagenes, en lo que éstas nos dicen que

m
|

ocurrid, en el énfasis en lo que "estaba alli" en el momento en que fue hecha la fotografia.
Plantea que es importante interrogar las imagenes desde el presente, ver a las personas

fotografiadas como seres que pueden entrar en didlogo conmigo, que me interpelan:
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Cuando la suposicidn es que las personas fotografiadas no sélo estaban alli, sino que, estan
aun presentes en el momento en que las estoy mirando, mi vision de esa fotografia es menos

susceptible de convertirse en inmoral (Azoulay, 2008: 16).

Para la autora, el contrato civil permite reconstruir una esfera politica donde las personas
fotografiadas deben ser consideradas como ciudadanos participantes. Ellos recurren a nosotros para
gue reconozcamos y restauremos su ciudadania. Y esto es posible a través de nuestra mirada, de una
mirada que logre empatizar con la persona a la que estamos mirando, una mirada que la vea mas alla
gue bajo la categoria de "victima". En el caso de Azoulay, la restauracion de la ciudadania pasa por
como nos situamos frente a este otro que ha sido retratado. En el laboratorio-taller, el propdsito era
ir un paso mas alla, en el sentido de que las imagenes-potencia eran una produccion donde se
materializaba esta mirada, una mirada ante el otro que se estaba trabajando de manera grupal y que
se iba ampliando en cada sesion. ¢ Qué hacian las imagenes resultantes? Dotaban de una nueva

existencia a las victimas en el museo.

Los jévenes se confrontaban a fotografias de los detenidos desaparecidos en el museo y
reaccionaban ante lo que alli veian. De ese encuentro surgian imagenes. Las imagenes-potencia del
laboratorio ampliaban los limites de lo que puede y debe ser entendido por una victima. Azoulay
(2008) basa su analisis del estatus de la fotografia en el conflicto arabe-israeli. Para ella es
importante preguntarse por los términos utilizados para referirse a los conflictos y para nombrar las

cosas:

Cuando empecé a escudrifiar las fotografias de una manera seria, y sistematica, entendi que
términos como "Ocupacidn", "Green Line" o "Estado palestino" que yo tenia el habito de

utilizar son parte de las estructuras discursivas del régimen y lo respaldan (p. 16).

Para la autora, los términos pueden amenazar con circunscribir el campo de vision que
tenemos y poner un freno al alcance de nuestra imaginacion. La nocidn de "victima" corria para mi
este riesgo en el museo. La victima era vista como un sujeto pasivo, al que habian despojado de algo.
La victima es visibilizada como alguien que padece, pero antes de padecer, esa victima fue otra cosa,
tuvo una historia, unas ideas, formé parte de un proceso politico. Es por ello que me parecieron de
gran relevancia las imagenes-potencia en que se reconoce a las victimas como personas que
formaron parte de un contexto histdrico, donde se restaura su ciudadania a partir de la construccidn
de una imagen mas amplia que la que es ofrecida por la institucion. Es en estas imagenes donde se
restablece un lazo significativo con el pasado. Los chicos pensaron acerca de las identidades de las

victimas antes del golpe, algo que en el museo no es abordado, e imaginaron conexiones entre sus
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propios intereses y aquellos de quienes habian visto amputados sus suefios y proyectos de futuro a

comienzos de los afios 70.

La siguiente imagen-potencia de Gaby nos hace situarnos en el contexto politico que
desencadend el golpe de estado. Los detenidos desaparecidos han sido definidos en el museo en
base a su desaparicion fisica. Sin embargo, esta imagen nos devuelve al mundo de las ideas. Las
victimas no eran terroristas o delincuentes, como la derecha chilena ha intentado catalogarlas. La
nocion de victima se extiende en esta imagen-potencia hacia el campo del pensamiento. El principal
motivo de la tortura, de las desapariciones y las ejecuciones fueron las ideas politicas revolucionarias

de izquierda. Quienes pensaban de manera opuesta a la vision de pais impuesta por el régimen

militar eran potenciales victimas.

A través de esta imagen, se enfatiza que la represion apuntaba a algo mas que a hacer

desaparecer los cuerpos de los detenidos. Lo que realmente se pretendia aniquilar era una ideologia:

251



el pensamiento marxista de la Unidad Popular (UP). Un pensamiento de masas al que dia a dia le
daban vida los militantes que se habian comprometido con esta causa, militantes de diferentes
partidos y movimientos politicos (PS, PC, MAPU, API, PSD, PR y el MIR, que no era oficialmente parte

de la UP). La manera de pensar de los ciudadanos podia costarles la vida.

En el laboratorio-taller se abrid un espacio creativo en que los jévenes ensayaron maneras de
devenir-victima a través de sus autorretratos. Sus cuerpos se volvian un territorio de reconfiguracion
de lo politico, un espacio dilematico y solapado de diferentes self. Los participantes eran ellos
mismos, pero también eran ellos encarnando a otros, y la imagen-potencia aparecia en este flujo de
ida y vuelta entre una presencia material de los cuerpos y una realidad imaginada. Ya hemos visto
gue para Braidotti (2000), "el cuerpo, o la corporizacidon del sujeto, no debe entenderse ni como una
categoria bioldgica ni como una categoria socioldgica" (p. 29) sino mas bien como un punto donde se
superponen aspectos fisicos, simbdlicos y socioldgicos. El cuerpo, por lo tanto, no es algo natural e

inmutable, no es una nocidn esencialista sino una construccion, que se actualiza.

La posibilidad que se cred en el taller de abordar el cuerpo desde una concepcidn creativa y
artistica les dio alas a los participantes, quienes jugaron con la expresividad y la actuacién explorando
una multiplicidad de personajes. La fotografia permitia visibilizar estas mutaciones, estos cuerpos en
transito que se reinventaban a través de las imagenes, unas imdagenes que al mismo tiempo

reinventaban los cuerpos de las victimas.

Para Garoian (1999), las pedagogias basadas en la performance reposicionan al cuerpo. Mas
gue crear universalismos absolutos, este tipo de pedagogias aspira a desarrollar una diversidad de
imagenes, ideas, perspectivas e interpretaciones. El resultado de este enfoque es que los
participantes acceden a partir de su propio actuar a los contenidos que se estan abordando en el
proceso educativo, pudiendo también expandirlos. Garoian cita a McMahon (1995) para quien "los
estudiantes poseen un texto o un hecho cultural cuando lo re-trabajan a través de su propio cuerpo y

de su propia voz" (p. 127).

En este ejercicio de convertirse en otros, los participantes estaban superando la empatia
basada en la pena hacia la victima. De inmediato surgia un espiritu Iidico de invencidn al pasar de la
imaginacion a la accidén. Poner el foco en la construccidon, deconstruccion y reconstruccion de
imagenes e imaginarios en nuestra investigacidn, permitia la entrada de un componente critico y
autorreflexivo al proceso, que desde una fotografia mas documental o etnografica hubiera sido dificil

de lograr porque el foco esta en la realidad inmutable del documento, de lo que se ve.
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Los autorretratos fueron utilizados por los jovenes para honrar a las victimas en sus
diferentes facetas: como luchadores idealistas, valientes revolucionarios, artistas silenciados, nifios
vulnerables, creadores intelectuales, madres desesperanzadas, héroes andnimos, arriesgados
fotdgrafos o mujeres torturadas. Desde la diversidad y la multiplicidad de la puesta en escena, estas
imagenes refrescaban las imagenes tradicionalmente asociadas a las violaciones de los derechos
humanos en Chile. Este resultado fue importante por la ampliacidn y la transfiguracién de cuerpos y
sentidos que movilizaba y por los efectos que esto podia crear en los potenciales espectadores de las

imagenes dentro y fuera del marco del taller.

Este proceso no estuvo exento de dilemas éticos. Visibilizar el trauma implica trabajar en
torno a temas tabu como la tortura. No existen imagenes publicas documentales acerca de la tortura
en el museo. Y si existieran, probablemente tampoco debieran ser mostradas. ¢Pero qué pasd

cuando los jovenes comenzaron a crear imagenes-potencia para abordar estos temas?

“Mujer anénima”
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Una de las imagenes mas impactantes del taller fue el autorretrato en que Gaby interpretd a
una mujer torturada. Durante sus dias en el museo a ella le llamé mucho la atencién la historia de
Carmen Gloria Quintana, una manifestante que en 1986 -a la edad de 18 afios- fue quemada viva por
los militares junto al joven fotdgrafo Rodrigo Rojas De Negri tras una protesta. Carmen Gloria, quien
quedd con el cuerpo y el rostro desfigurado, logré sobrevivir a la masacre. Tras una larga
recuperacion prosiguid en su lucha contra la dictadura. Actualmente es profesora de psicologia en la
Universidad Andrés Bello en Vifia del Mar. Cuando les pregunté a los chicos en torno a qué personaje

estaban pensando trabajar para el Autorretrato Ill , Gaby escogid a Carmen Gloria:
Investigadora: sPensaste en alguien a quien quieras hacers
Gaby: Si, a Carmen Giloria.
Investigadora: sConocias la historia de ella?

Gaby: Sabia, pero sUper poco. Por el video que vimos supe mds. Y después mi mama
me contd que ella seguia...seguia resistiendo...a pesar de que estuviera quemada.

Sequia saliendo alas calles y eso me gusto.

(conversacién grupal, 22 de enero de 2013)

Finalmente Gaby encontrd que era muy dificil recrear las quemaduras, asi que pensd que se
pondria en escena como una mujer que habia sido torturada. Se maquillé en casa y llegé al taller con
un ojo morado. Estaba tan bien hecho el efecto que cuando la vi pensé que realmente alguien la
habia golpeado. Estuvo ensayando las expresiones que queria lograr. Me dijo que le habia costado
concentrarse y meterse en el personaje, pero que después de varios ensayos habia logrado el

semblante que queria.

Mientras miraba a los participantes prepararse para interpretar a algunos personajes, y luego
al observar los resultados de las imagenes de Gaby, pensaba que para mi hubiera sido imposible
realizar este tipo de fotografias. Interpretar a una mujer torturada era algo que me resultaba
emocionalmente muy dificil. Hubiera sentido ademads que no tenia derecho a hacerlo, que era un
tema delicado, que mi cuerpo no podia entrar de esa manera en el territorio de los imaginarios
visuales de la memoria y cohabitar con las imagenes oficiales del recuerdo. Menos aun si yo no tenia
ningun vinculo familiar con los desaparecidos. Mientras intentaba comprender la perturbacién que
me provocaba la fotografia de Gaby, me daba cuenta que la generacion de la postmemoria no tenia

las mismas barreras éticas que mi generacion. En el ejercicio que estdbamos realizando no sdlo se
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actualizaban las imagenes del pasado, sino que se estaban desacralizando las configuraciones de lo

visible y transgrediendo ciertos tabues culturales.

El dia en que Gaby interpretd a una mujer torturada senti que estdbamos pisando un terreno
pantanoso y que era mi responsabilidad decidir hasta dénde llegdbamos, resolver cudles serian los
limites de nuestra performance en el museo. Por otro lado las actividades se realizaban en un
contexto de gran respeto por parte de los participantes, asi que me causaba un conflicto tener que
intervenir para regular lo que ellos estaban decidiendo actuar y mostrar. Finalmente pensé que si se
llegaba a una situacidon que me pareciera éticamente inadecuada, siempre la podriamos conversar
grupalmente. Estaba comprendiendo que ensefiar e investigar implicaba el riesgo de abrirse a la
improvisacion y gestionar lo inesperado. Es lo que plantean Felman & Laub (1992) cuando hablan de
la importancia de los estados de crisis en la ensefianza sobre el trauma. Para ellas la vulnerabilidad y
la explosividad propias de la dimensién impredecible de la pedagogia son las que permiten

realmente ensefar.

Lo que ocurrid con la imagen de Gaby es que nos hizo experimentar en la practica los dilemas
del "devenir-ético" en la investigacidn, un concepto esbozado en el Capitulo Il de la tesis. Podia haber
lineamientos éticos de base, pero sélo en el transcurso del laboratorio-taller pude ir evaluando las
implicaciones éticas de las imagenes creadas y del proceso de hacerlas. Tal como he mencionado al
comienzo de la tesis, el enfoque adoptado era el de una ética post-estructuralista, que para Braidotti
(2006) se interesa mas en crear espacios para la otredad, la alteridad y la diferencia que en sancionar
los contenidos morales, los resultados o las intencionalidades de las acciones. Esta ética ndmade no

evita sino que confronta el dolor.

En el caso de la imagen-potencia de Gaby, si bien nos confrontaba directamente y de manera
explicita con el dolor y el abuso fisico cometido por la dictadura, el trabajo en torno a la ética de esta
imagen se completd a través de los didlogos. No era una imagen que emergia de manera
descontextualizada con el propdsito de impactar. Se enmarcaba dentro de un proceso pedagdgico e
investigativo y por lo tanto cobraba sentido dentro de este mismo proceso. Las imagenes construian
un espacio de realidad en si, pero siempre podian ser interrogadas por el grupo en las sesiones de

visionado.

En el caso de la imagen de la tortura pudimos ver cémo a Gaby no sdlo le interesaba la
victima en cuanto un ser que padece, sino también como una persona que resiste. Quiso trabajar en
torno a la figura de Carmen Gloria Quintana precisamente por su fortaleza y su espiritu de lucha. Es
asi como la reconfiguracion de la victima en esta imagen-potencia parte de la conexidn afectiva con

un ser que sufre injustamente, pero para centrarse en lo que ocurrid después. No sélo hay una
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detencion temporal en el momento de la tortura, sino que la victima es entendida como un ser
humano inmerso dentro de un proceso que llega hasta el presente, dentro del cual puede tener un

cierto control para cambiar su destino y resistirse a la muerte.

El punto de partida es Carmen Gloria, pero finalmente la imagen se titula Mujer anénima. De
una historia personal se pasa a una situacién que incluye a otras muchas mujeres que sufrieron
diferentes tipos de represalias fisicas. El cuerpo de Gaby se transforma para la fotografia y se
convierte en portavoz de una realidad tabu que no ha sido visibilizada en imagenes. Mujer anénima
ademas de tener un impacto en el territorio de las imagenes de la memoria -porque reconfiguraba el
espacio visible de las victimas, de lo que puede ser visto- también tenia un impacto entre los
participantes. Pero este movimiento estaba situado en el marco de nuestro contexto particular de

aprendizaje. Aqui las imagenes eran mostradas, cuestionadas, explicadas, rebatidas.

Era en esta construccidn y reconstruccion de sentidos donde radicaba el valor pedagdgico de
la investigacidon y donde se completaba el sentido ético de las imagenes. La busqueda de la diferencia
era el principio de partida, y la suma de estas diferencias transformaba el trauma y nos acercaba a
los fendmenos estudiados desde multiples perspectivas. Este proceso iba a otorgando al grupo
nuevas herramientas interpretativas para poder elaborar el conocimiento dificil al que nos

confrontadbamos en cada sesion.

Las imagenes de los participantes visibilizaban distintas aristas de un fendmeno desde Ia
potencia expresiva de las fotografias. Otra de las tematicas que aparecid en esta reconfiguracion
visual y simbdlica de las victimas era el riesgo vital al que se confrontaban los fotdgrafos en
dictadura. No sdlo la militancia politica podia ser motivo de detencidn, tortura o muerte, sino que el
que mostraba al mundo la realidad social y politica chilena a través de la fotografia era susceptible de

convertirse en victima.

La siguiente narrativa visual toma como base una imagen documental que retrata a Rodrigo
Rojas De Negri en las calles de Santiago. Este fotdgrafo murid a la edad de 19 afios asesinado por los
militares. Junto a Carmen Gloria Quintana fue quemado vivo y luego lanzado al borde de un camino
en una zona rural. A diferencia de Carmen Gloria, Rodrigo no logré sobrevivir y murié a los cuatro
dias del ataque perpetrado por el régimen de Pinochet. Fallecid el 6 de julio de 1986 a sdlo cuatro
meses de haber regresado de Estados Unidos, pais donde habia permanecido exiliado junto su madre

desde los nueve afios.

El caso de Rodrigo y Carmen Gloria es abordado en el video introductorio del museo que

vimos con los participantes en una de las sesiones. También hay un momento en la exposicién
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permanente en que sus historias son dadas a conocer al publico. Tamara realizé su autorretrato del
personaje en honor a Rodrigo Rojas De Negri. A través de este autorretrato se generaba una

conexidn directa con la imagen documental. La fotografia de Tamara se situa asi en la linea de las

imagenes-potencia que resignifican documentos.

Su fotografia esta inspirada en una imagen histdrica y nos invita a volver a fijar la mirada
sobre esta imagen documental preexistente, pero para interrogarla desde nuestro presente y para
ponerla en relacién con otros espectadores. Es ella la que se pone en escena para interpretar a Rojas,
para retornar al instante preciso en que fue tomada una fotografia, un instante irrepetible, un
instante fotografico que esta cargado con la premonicidon de la tragedia. La imagen-potencia de
Tamara rescata ese instante y lo transforma en un momento presente, en un homenaje de su

generacion de la postmemoria a la juventud de la resistencia de los afios 80.
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Investigadora: 3Por qué lo escogiste a él?

Tamara: Porque yo conocia la historia bien de cerca. Todos empezaron a
rebuscdrselas con el tema del personagje, por ejemplo Los Prisioneros porque habia
musica de ellos en el museo, o Pablo Neruda en la parte de la cultura, pero yo de

hecho pasé y vila foto y al tiro dije, yo lo voy a hacer a él.

Investigadora: zHas visto el documental que se llama La ciudad de los fotégrafos, alli

cuentan la historia de Rodrigo?

Tamara: Si, alli aparece él. Creo en el valor que tienen los fotégrafos, por ejemplo hoy
en dia en una marcha. Y es que en verdad la fotografia es algo que sirve para
plasmar lo que estd ocurriendo, ya sea represion o algo mas lindo. Y en esa época
especialmente, ademds que lo que ahora se mantiene como documento histérico

en gran parte es a través de la fotografia, asi que por eso.

(conversacion grupal, 22 de enero de 2013)

El fotégrafo documental de protesta es un personaje secundario en la historia oficial acerca
de la dictadura. En la exposicion permanente abundan las imagenes de prensa, pero estas son
valorizadas en tanto documento verdadero y no como imagenes insertas dentro de un proceso,
dentro de lo que Azoulay (2008) denomina el contrato civil de la fotografia. Tanto el autorretrato de
Tamara, como la narrativa visual Testigos, de Vero, proponen centrar la mirada en quienes estaban
detras del lente, en quienes arriesgaban diariamente sus vidas para crear imagenes relevantes que
pudieran dar cuenta -a Chile y al mundo- lo que estaba sucediendo en las calles de Santiago. Se
focalizan en los fotdgrafos que murieron y en los que sobrevivieron, pero en definitiva, en los que

lucharon por acercar a la ciudadania a una realidad oculta y negada.

Ambas imagenes ponen el énfasis en el espacio de relaciones politicas que crea la fotografia.
Tal como sefiala Azoulay (2008) es imposible reducir la fotografia a su rol en cuanto productora de
imagenes. El espacio politico creado es un espacio amplio, un espacio publico, que involucra a
diferentes actores: el fotdgrafo, el que aparece en la imagen, el que la mira, el que la difunde, ente
otros. Para ella, las relaciones politicas que crea la fotografia "no son mediadas exclusivamente por el
poder dominante del estado ni tampoco estan completamente sujetas a la ldgica nacional que aln

ensombrece a la arena politica" (p. 12). Estas relaciones son construidas por los ciudadanos, por la
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sociedad civil, en el momento de hacer una imagen, de posar para ella, de mirarla, de comentarla, de

divulgarla.

Es en este circuito donde aparece también la responsabilidad ética del que mira, porque su
mirada puede someterse a lo que es mostrado o dicho acerca de las imagenes, o indagar mas alla. En
este caso, las creaciones de Vero y Tamara ampliaban el espacio civil de la fotografia ofrecido por el
museo. Eran imagenes-potencia que visibilizaban y valorizaban a los actores que estaban detras de la
fotografia en dictadura. Actores que en algunos casos pasaron del lado de las victimas, actores que
trabajaban desde la valentia y desde su responsabilidad para con una sociedad oprimida. A través de
las imagenes y del debate acerca de ellas fuimos viendo cémo la victima no sélo es alguien que
padece, sino alguien que tuvo diferentes roles en la sociedad. Las imagenes-potencia de Tamara y
Vero invitaban al grupo ver mas alld de las imagenes documentales del museo y a entender el

riesgoso contexto de su produccion.
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En el museo se aborda el frustrado atentado a Pinochet de 1986 a través de recortes de la
prensa de la época ampliados. Jeremias hizo un autorretrato caracterizando a un guerrillero y fundié
esta imagen con la informacion de prensa en relacion al atentado que se exhibe en la exposicion
permanente. La imagen-potencia de Jeremias lo pone en relacién directa con una generacién armada
cuyos actos han sido controversiales dentro de la izquierda chilena, especialmente entre quienes no
respaldan la violencia revolucionaria. La imagen del guerrillero es una imagen silenciada dentro de

los procesos de memoria y Jeremias la traslada a un primer plano.

Dentro de los militantes politicos que fueron perseguidos tras el golpe de estado y durante la
dictadura hay una minoria que defendia el ejercicio de la violencia como arma legitima para llevar a
cabo la revolucidn. Los partidos que oficialmente formaron parte del gobierno de Allende no
apoyaban la via armada, pero habia grupos politicos cercanos al gobierno que si lo hacian, como el
MIR (Movimiento de lIzquierda Revolucionaria). En los afios 80 se cred el FPMR (Frente Patridtico
Manuel Rodriguez), un grupo armado de ideologia marxista-leninista que desde la clandestinidad
reivindicaba el uso de la violencia para recuperar la democracia. Ellos se adjudicaron el fallido

atentado contra Pinochet.

La fotografia de Jeremias amplia el espectro visible de las victimas de la dictadura hacia la
figura del guerrillero. La imagen puede resultar incémoda y por lo mismo, es relevante. El le pone
rostro a un actor clandestino, el cual mira de manera desafiante a la cdmara. La mayoria de las
victimas de la dictadura fueron detenidas debido a su militancia politica y a sus acciones previas a

1973, pero hubo otras que se confrontaron directamente al régimen.

La vision politica del museo fue construida bajo el primer gobierno de Michelle Bachelet y se
encuentra inmersa dentro de la mesura de las politicas del consenso. En cambio, los participantes del
taller, los jovenes de la postmemoria, dieron forma a imagenes que muchas veces no tenian cabida
dentro de un marco politicamente correcto en el contexto de los gobiernos de la postdictadura. En
este sentido, podemos ver un cierto distanciamiento por parte de ellos con respecto a posturas mas
oficialistas. Sus imagenes-potencia se encuadran dentro de un proyecto pedagdgico e investigativo

donde hubo libertad creativa y discursiva con respecto al pasado y las imagenes dan cuenta de ello.
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Esquirlas en su mano izquierday 5 muertos de la comitiva.-

Atentado cont;ja Pinochet

ayer, @ law 15,49 hoves, @ bn
El Caneto, en of comine of Capén

Uno de los temas que esta presente en la exposicion permanente del museo y que tuvo eco
en las imagenes de los participantes es la represion al arte y a la cultura en tiempos de dictadura. La
imagenes de los jovenes abordaron esta tematica desde diferentes aristas. Daban cuenta de la

represion a los artistas pero también de la utilizacion del arte como medio de lucha y resistencia.

La narrativa visual de Vero se adentra en la censura y la represidn vivida por los artistas
durante el régimen de Pinochet. Es una imagen que propone un dualismo entre color y oscuridad. El
color es negado por la dictadura. Pasamos de una sociedad expresiva a una sociedad del blanco y
negro, a una sociedad gris. Una tela pintada es el medio expresivo de la artista, pero aqui es también
el arma de su detencidn, el instrumento que la ciega. Y esta negacién del arte no es abordada como
una pérdida secundaria, sino como una afeccidn vital. El personaje padece una opresion que es vital.
El personaje actia como metafora de una sociedad a la cual no se le permite ver ni ejercer el arte, de
una sociedad cuya opresion espiritual deviene también en una opresion fisica. El espacio vital es

ajustado en todos los sentidos.
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“Opresién al alma”

La narrativa visual Pateando piedras de Cata se centra en la cultura como expresion de
resistencia. En los afios 80 los musicos jugaron un rol esencial en el despertar cultural y politico de la
sociedad. Algunos actuaban desde escenarios mas marginales, pero otros, como la banda de pop y
rock Los Prisioneros, lograron hacerse un espacio en conciertos y transmisiones radiales y televisivas.
Sus letras no eran politicas en un sentido militante, pero si transmitian mensajes sobre la decadencia
cultural y la desigualdad en la que estaba sumido el pais. Pateando Piedras hace referencia a la
cancién E/ baile de los que sobran de la banda ochentera, cuya letra destaca la falta de oportunidades
y de expectativas de los jévenes en la época:

Es otra noche mas

De caminar

Es otro fin de mes

Sin novedad

Mis amigos se quedaron, igual que tu

Este afio se les acabaron, los juegos, los doce juegos
Unanse al baile, de los que sobran

Nadie nos va a echar de mds
Nadie nos quiso ayudar de verdad
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Nos dijeron cuando chicos

Jueguen a estudiar

Los hombres son hermanos y juntos deben trabajar
Oias los consejos

Los ojos en el profesor

Habia tanto sol

Sobre las cabezas

Y no fue tan verdad, porque esos juegos al final
Terminaron para otros con laureles y futuro

Y dejaron a mis amigos pateando piedras

Hey, conozco unos cuentos

Sobre el futuro

Hey, el tiempo en que los aprendi

Fue mds seguro

Bajo los zapatos

Barro mds cemento

El futuro no es ninguno

De los prometidos en los doce juegos

A otros le ensefiaron

Secretos que a ti no

A otros dieron de verdad esa cosa llamada educacion
Ellos pedian esfuerzo ellos pedian dedicacion

Y para qué

Para terminar bailando y pateando piedras...

“Pateando piedras”
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Los autorretratos no sélo ahondaron, ampliaron y transformaron aspectos de las victimas de
la dictadura y reconfiguraron su visibilidad, sino que también abrieron el debate acerca de la
reconstitucion de la resistencia politica y cultural en los afios 80. Los jévenes estaban familiarizados
con relatos familiares acerca de esta época y los compartieron con el grupo durante las sesiones de
visionado. Los autorretratos y los demads proyectos fotograficos enfatizaron que la recuperacion de la

democracia fue una tarea colectiva, que fue tanto social como politica.

Cata: Utilicé la herramienta del flash que concentraba la luz al centro. Y ocupé ese
fondo porque era mds rockero y yo queria representar a Los Prisioneros. La frase es
Pateando piedras que es una frase que sale en la cancién El baile de los que sobran,
acerca de los jévenes de un bajo nivel social, que no tenian buena alimentacién,
que sblo tenian acceso a una mala educaciéon y al final salen y terminan pateando

piedras, porque no les alcanzo el dinero para la educacion.
Investigadora: 3Y por qué escogiste a Los Prisioneros?

Cata: Es que aparte de que me gustan las canciones y el grupo, creo que sus letras
tienen mucho contenido social y eran la voz de miles de j6venes en la época de la
dictadura porgue no todos se podian expresar asi por el miedo a que los fueran a
perseguir y todo. De hecho Los Prisioneros fueron censurados en la televisibn por

considerarse un peligro al gobierno.
(conversaciéon grupal, 23 de enero de 2013)

En los capitulos del andlisis de las narrativas visuales hemos visto cdmo las imagenes-
potencia resaltaron temas como la solidaridad vecinal a través de las ollas comunes, la emergencia
de lideres y héroes andnimos, la lucha a través de la palabra y de la poesia, la resistencia a través de
la musica, el ejercicio de la fotografia documental como busqueda de la verdad o la guerrilla como
una via legitima para hacer frente a la opresion. Es asi como de alguna manera el espiritu socialista y
revolucionario de las victimas de los 70 reaparece a través de otros personajes, de nuevas luchas, de
la organizacién social. En el museo el foco del retorno a la democracia esta mas bien puesto en la via
institucional (el Plebiscito del Si y el NO) y en la rearticulacién politica. Las imagenes-potencia, en
cambio, se centraron en algunos personajes populares, en la organizaciéon ciudadana, en las
pequefias batallas cotidianas de una sociedad que habia ido perdiendo el miedo y que anhelaba

cambios radicales.
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Un abrazo, una fotografia, un rizoma

Hay una imagen y un momento de esta investigacién que quisiera retomar para cerrar este
capitulo acerca de la restauracion de la ciudadania de las victimas. Se trata de una imagen que
aparecid en las fotografias de los recorridos subjetivos por el museo. Entre las imagenes que Fefia
selecciond hay una fotografia que ella hizo de una imagen documental de la exposicién: una

fotografia tomada por el fotdgrafo Marcelo Montesino el 12 de septiembre de 1973 en la explanada

gue antecede al Palacio de La Moneda.

Es una imagen documental que uno podria tender a clasificar dentro de la categoria de las
imagenes-monumento, pero realmente se resiste a esta clasificacién. La fotografia de Montesino no
describe el acontecimiento histérico. No vemos La Moneda bombardeada, sino lo que esta en el
fuera de campo. Mucha gente entre desorientada, curiosa e impactada en el fondo de la imagen, y
una pareja abrazada en primer plano. Aquella fotografia no era extrafia para mi. La habia visto en la
primera visita que hice al museo y me habia llamado la atencién cdmo el rostro de la mujer buscaba
un refugio, cdmo su gesto contenia toda la brutalidad y la desolacion del momento. Es una escena

gue estd mas ligada a los afectos que a la certeza documental.
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Mas alld de que se trata de una imagen que genera empatia y conexion afectiva con el
espectador, lo que fue relevante en términos de la investigacion, fue cémo estos personajes de la
imagen transitaron desde estar atrapados en su contexto de 1973, a actualizar su relacién con la
historia, con el museo y con los participantes. Este transito se relaciona con la teoria de Azoulay
(2008) de que para ella las personas fotografiadas siguen estando alli cada vez que las miramos. Estas
personas son ciudadanos que "de uno en uno, permiten repensar el concepto y la practica de la
ciudadania" (p. 17). Propone que si consideramos que quienes aparecen en la imagen siguen estando

presentes cuando los miramos, nuestra mirada es menos susceptible de ser inmoral.

El problema es que muchas veces el espectador no dispone del contexto de la imagen. Puede
intentar ver mas cosas en ellas, puede intentar restaurar la identidad de las personas fotografiadas,
pero si no dispone de mas informacion, el evento fotografico le permanece -en parte- vedado. El
hecho de trabajar durante varias sesiones en el museo y de generar espacios de didlogo favorecid la
emergencia de otros contenidos. Ademas de la experiencia de cada uno con las imagenes, estaba la
instancia de puesta en comun y de generacidn de conocimiento de manera colectiva. Era en estos

momentos en que el "evento fotografico" podia ser explorado con mayor profundidad.

Fena: Esta imagen me gustd mucho.
Rayén: sDénde estaba?

Fenha: No me acuerdo.

Gaby: En la parte de tortura creo...30 no?
Investigadora: sPor qué te gustd?e

Fena: No sé&, como que él la estd protegiendo y en ese momento todos se frataban
de proteger, pero no podian...no sé, me gustd mucho, no sé como explicarlo. Es una

foto sobre lo que queda...

Jessica: Yo les voy a contar una anécdota de esa foto... un fin de semana, no, un dia
de la semana estaba haciendo una visita guiada con un grupo de chilenos vy
extranjeros. Dentro del grupo iba una familia. Partimos la visita y no sé si se fijaron que
en el triptico audiovisual del 11 de septiembre también aparece esta foto, es lo que
cierra ese video. Yo estaba hablando, mostrando un poco la sala y justo aparecid el
cierre del video. Uno de los visitantes que era parte de la familia, se quedd asi [hace
un gesto de sorpresa] como de piedra. Yo estaba intentando entender lo que habia
pasado pero tenia que seguir la visita. Cuando continuamos llegamos a la sala del

estado de derecho, que es donde aparece de nuevo esa foto impresa. Yo estaba
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explicando algo vy les puse un video en las pantallas tactiles. De repente se acercd el
caballero que habia quedado con la cara extranada y me seiala a una de las que
andaban en la visita. La mujer de la fotografia era su hermana y ella no tenia idea de
que existia esa foto ni menos que estaba en el museo. Andaban visitando Chile.
Luego me contaron que esa foto fue tomada el dia después del Golpe, el 12 de
septiembre. La mujer aparece con quien era su pareja, ese caballero que estd ahi.
Se juntaron en La Moneda a ver qué es lo que habia pasado vy ella dijo que era atroz,
horrible y que no podia mirar. Por eso sale mirando al lado contrario de La Moneda.
Al dia siguiente se tuvieron que exiliar en Cuba... después de eso se tuvieron que ir a
Cuba.

Investigadora: sCémo fue para ella ver la foto?

Jessica: Se puso a llorar, fue una explosion y decia: "3Que cdmo me consigo la foto
chica?" [imitando el acento cubano]. Después hicimos todos los contactos para que
ella pudiera tener una copia. Y bueno, esa pareja hoy en dia ya no estd junta, se
separaron, cosas de la vida. Pero, uyyyy, fue raro, no, no fue raro, fue emocionante

ver como alguien, sin imaginarlo, se reencontraba aqui con su historia. Muy lindo.

Fena: Ahhh, jfengo buen ojo!...

(conversacion grupal, 22 de enero de 2013)

La fotografia de Fefia habia desencadenado una serie de conexiones en el museo. En este
sentido, se habia operado aqui una de las caracteristicas de la imagen-potencia: su capacidad para
revisitar una imagen documental olvidada y crear nuevos sentidos a partir de ella. La imagen de
Fefia, en el contexto del laboratorio, se convertia en algo mas que una fotografia de una fotografia:
abria una imagen preexistente a una serie de conexiones rizomaticas. Para Azoulay (2008) las
fotografias son objetos, pero estos objetos no estan nunca acabados. Uno siempre puede tirar de
una de sus aristas y asi volver a abrir la imagen. En esta apertura se produce una renegociacion de los
sentidos de la imagen, de lo que la fotografia muestra, e incluso se pueden modificar y anular cosas
qgue hayan sido vistas con anterioridad en ella. Al no tener un autor individual, las fotografias

permiten "negociaciones civicas acerca del sujeto que designan y sobre su sentido" (p. 13).

Los sentidos acerca de la imagen del abrazo se actualizaron con el relato de Jessica. Los
personajes cesaban de estar detenidos en el tiempo de la fotografia. El relato nos confirmaba la

cualidad de victima de esta pareja, puesto que entendemos que debieron partir al exilio. Pero esta
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informacidn los inserta a ellos dentro de una historia y de una realidad que no qued? fijada en 1973.
Su ciudadania se restaura en este proceso comunicativo de negociaciones acerca quiénes son estos
sujetos, que no han dejado de existir y que han construido una historia entre el ayer de la imagen y el

hoy de su visita al museo.

Deleuze & Guattari (2012) advierten que si bien el pensamiento funciona de manera
rizomatica, el rizoma mismo es una "una antigenealogia, una memoria corta o antimemoria" (p. 26).
Aunque intentemos hacer mapas, cartografias o registros, al final la realidad se nos escapa porque
esta en constante cambio y actualizacidn, un rizoma no es algo estable. "Un rizoma no empieza ni
acaba, siempre esta en el medio, entre las cosas, in-ter-ser, intermezzo" (p. 29). La vision del espacio
pedagdgico del laboratorio como posibilidad, este intermezzo entre el museo y los participantes, el
aprendizaje transaccional situado y re-situado en un presente en transformacion, emergieron con

toda su fuerza a través de las relaciones que posibilité la imagen de Fefia.

Mientras que las imagenes que hicieron los chicos son algo que perdurara en el tiempo, las
multiples relaciones que surgieron entre ellas y los conocimientos que activaron en quienes
participamos en este contexto de aprendizaje son algo imposible de mapear exhaustivamente. Sin
embargo, durante el visionado de la fotografia del abrazo, estaba pasando algo importante con
respecto a las relaciones temporales que posibilita la fotografia. Hubo conexiones que se volvieron
visibles y tangibles para el grupo en esta sesidn. El gesto de Fefia de mirar, ser afectada, fotografiar y
compartir su imagen habia desencadenado una especie de cascada. Tras este episodio pudimos
descubrir como la fotografia y la historia estaban vivas, a pesar nuestro y de nuestra sensacion de
haber llegado tarde a algo. La museografia estaba inmersa en una vida social y era susceptible de

cobrar nuevos sentidos con cada visita, asi lo vivimos aquel dia.

Cuando hicimos el ejercicio de los objetos, Nayareth quiso retomar las tematicas abordadas a
través de la fotografia de Fefia, pero desde otra estética y utilizando una metafora para hablar de la
unién. La imagen-potencia de Fefia no se habia agotado al dialogar con una imagen documental

existente, sino que se expandia a través de la relacion rizomatica con una nueva fotografia.
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Un instante preciso -pasajero pero crucial- capturado por Marcelo Montesino habia sido

reactivado en un contexto de visionado y difusidn lejano en el tiempo. Lo efimero, lo actual y lo
actualizable se nos volvia patente en este ejercicio. Los protagonistas -que de alguna manera se
transformaban en actores en esta imagen- encarnaban la historia en un tragico gesto de amor,
congelados en 1973. Pero sus vidas continuaron y luego ella regresd, y contd su historia, y Jessica nos
la relaté también a nosotros y de pronto toda nuestra comprensién de esa imagen habia cambiado.
Azoulay (2008) es consciente de estas relaciones complejas en la construccién y circulacién de las
imagenes cuando desarrolla su teoria acerca de la fotografia como evento. Por eso propone que
aunque las imagenes fotograficas parecen ser un objeto distintivo de la vida contemplativa, un
instante donde el movimiento ha sido eliminado, en realidad estan profundamente incrustadas en la

vida activa. Para ella la fotografia:

Da fe de la accidn y continda formando parte de ésta. Esta involucrada en un presente en

desarrollo que desafia la distincion entre contemplacidén y accion. La fotografia siempre
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incluye un suplemento que hace posible mostrar que lo que "estuvo alli" no lo estuvo

necesariamente en esa manera (p. 94).

Los autorretratos de los participantes y las fotografias en que se crearon relaciones directas
con momentos e imagenes de la exposicion permanente, hicieron que se reconfigurara y
transformara nuestra comprension de las victimas de la dictadura. De ser una categoria que el museo
definia y mostraba de una manera, las imagenes-potencia -y lo que estas suscitaban en el grupo-
permitieron ampliar y resignificar lo que entendiamos por ella. Las fotografias en blanco y negro del
mural de los detenidos desaparecidos habian ido cobrando otros sentidos. Detras de esos rostros
descubrimos historias, colores, familias, relatos, ficciones, conexiones afectivas que nos ayudaron a

ver la multiplicidad que abarca un concepto tan grande como el de victima.
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CONCLUSIONES )

Cuando la imagen-potencia toma posicic’)n)

Figura 30: Magritte, R. (1948)
La mémoire. (fragmento). Imagen recuperada de
www.col-grunewald-guebwiller.ac-strasbourg.fr.
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Al iniciar el proceso de esta investigacién en el afio 2010 sentia que la memoria de la
dictadura era una gran herida para mi y para la sociedad chilena. La obra La mémoire, de René
Magritte (1948), me hacia mucho sentido y me llevaba a pensar que aunque pasaba el tiempo y la
memoria se convertia en monumento, en piedra, el trauma seguia estando alli, como una marca de
sangre indeleble. Hoy pienso que es posible trabajar sobre esa marca y que el rol de educadores e
investigadores para con las nuevas generaciones consiste en una labor de acompariamiento, mas que
de transmisidon de conocimientos. Ensefiar no puede ser aqui un acto de autoridad. Si bien es
fundamental generar espacios y encuentros de confrontacion con el trauma, el verdadero
aprendizaje ocurre después. Acontece cuando tras los momentos de inmersion, damos un paso hacia
atrds para trabajar sobre lo que hemos visto u oido. Es sélo entonces que ocurre un reconocimiento

empatico de los sucesos de la historia.

Aun cuando el proyecto de investigacion fue planteado como un espacio de encuentro entre
jovenes en torno a la imagen, poder guiar este devenir en el museo fue una experiencia
transformadora para mi también. Esta investigacién ha tenido un efecto liberador. Me permitié
confrontar muchos temas que marcaron mi infancia y mi adolescencia, los cuales no habia tenido la

posibilidad de analizar de manera abierta ni en un contexto social educativo.

Fue ademads revelador ver cémo el entusiasmo que yo tenia por entender un periodo
histdrico, era un interés compartido con otras personas. No sélo con Felipe, Jessica y Rayén, sino con
jovenes de otra generacion. El compromiso y la motivacion que demostraron los participantes
durante el laboratorio-taller es algo que llamdé mi atencion. Mis temores acerca de que los jévenes de
la postmemoria estuvieran demasiado distanciados de los acontecimientos de la dictadura, que el
silencio mediatico hubiera sembrado un manto de indiferencia y olvido en ellos, se diluyeron desde

las primeras sesiones.

Tuve la oportunidad de investigar junto a un grupo humano excepcional. Los jovenes no sdlo
se interesaban por lo que les proponiamos realizar en el museo, sino que tenian muchisimo que
aportar. Ya sea desde su creatividad, desde sus preguntas, desde sus vivencias previas, desde su
cultura visual, desde sus biografias, desde su experiencia en el museo, iban dando forma a un
encuentro que se nutria principalmente de lo que ellos entregaban y mostraban al resto del grupo.
La realidad de sus imagenes daba cuenta de un proceso que no fue forzado ni superficial, sino todo lo
contrario, fue un esfuerzo maduro, consciente y profundo, lo que ellos hicieron durante aquellas

semanas.
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Si bien la nocidn de postmemoria me fue Util para situar tedricamente esta investigacion,
mientras se llevaba a cabo el laboratorio me di cuenta que muchas de las ideas que tenia acerca de
esta categoria no eran tales. Pude constatar que dentro del grupo los conocimientos con respecto a
la memoria de la dictadura eran muy variados, tal como podia ocurrir con otra generacion. La
distancia temporal con los hechos parecia no constituir una barrera para que los jévenes se hubieran
interesado y hubiesen aprendido sobre el pasado mucho antes de participar en el laboratorio.
Habian tenido acceso a informacion a través de diferentes fuentes: relatos familiares, peliculas,
visitas previas al museo, obras literarias, programas de televisidn, etc. Y los que conocian menos

acerca de las tematicas abordadas por el museo no tardaron en acoplarse con el resto del grupo.

Tal vez la Unica, pero importante, diferencia que noté por parte de ellos con respecto a mi
generacion o a generaciones mayores es que parecian no haber tematicas tabu. Si bien los jovenes
podian tener un acercamiento politico al museo y a sus narrativas, no habia un marco ideolégico que
guiara o que restringiera los debates. Esto les dio una gran libertad creativa, la autocensura parecia
no tener cabida y hubo espacio para el humor y la ironia. Por lo demas, habia temas que eran
indiscutibles y que ya estaban saldados. La figura de Pinochet no era para ellos una presencia
gravitante, como si lo habia sido para mi generacién y a ninguno se le hubiera ocurrido negar o
cuestionar su responsabilidad en los acontecimientos histdricos. Este contexto de trabajo fue ideal,
pues nos permitié abandonar radpidamente la metanarrativa histdrica para indagar en otras historias,
para crear otros relatos e imagenes, para centrarnos en detalles, en didlogos, en sensaciones, en

impresiones, en ficciones y en personajes anénimos.

En los capitulos de analisis de la tesis he intentado dar cuenta del rol que pueden llegar a
tener las imagenes-potencia en la creacion de realidades. De qué maneras nuestro conocimiento
sobre el pasado pudo crecer y transformarse, al hacer y mirar imagenes que no buscaban fijar
verdades. Se trata de imagenes que nos confrontaron con lo desconocido, con lo nuevo, con la
diferencia, moldeando nuestros acercamientos subjetivos al pasado desde otras légicas. Busqué
poner un especial énfasis en aquellas fotografias que alteraban las maneras en que los jévenes
miraban la exposicion o las formas en que se veian a si mismos, imagenes que no eran totales sino
parciales, que indagaban en algun aspecto del museo y de la memoria, pero sin resolverlo, abriendo
nuevas preguntas, hipdtesis y dilemas acerca del conocimiento dificil que emergia ante los

participantes.

Mientras que las imagenes-monumento acerca de la memoria tienen por lo general una

pretension de generar consenso, de convencer acerca de algo, de dar explicaciones acabadas e
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incuestionables, las imagenes-potencia abrian efectivamente un espacio de posibilidad y diferencia.
Se resistian a un acercamiento mimético de la realidad e invitaban a una construccién de sentidos en
distintos niveles. Hemos visto cdmo éstas abordaron multiples temas, inventaron personajes y
espacios posibles, crearon nuevas relaciones y dieron cuenta de transitos subjetivos. Pero mas alla
de la emergencia de la diferencia en las imagenes-potencia, y de los contenidos y tematicas
especificas que estas visibilizaban, pude constatar que las fotografias y narrativas visuales realizadas
tenian una cualidad ontoldgica que las distinguia de otro tipo de imagenes. Esta cualidad tenia tanto
que ver con su caracter anti-documental y anti-representacional, como con el espacio pedagdgico en
el que circulaban. Si tuviera que responder ¢{Qué es lo que hicieron las imagenes-potencia del

laboratorio? Diria que su aporte es que permitieron tomar posicion.

El concepto de "posicionamiento" estuvo presente desde la planificacion de la investigacion.
Era, sin embargo, un concepto complicado, dificil de utilizar. Si proponia investigar la posicion de los
sujetos ante el museo, esto podia ser entendido como un posicionamiento ideoldgico, basado en la
opinién o en el juicio. Por otra parte, "posicién" se oponia de alguna manera a conceptos como
"devenir" o "potencia". Tras todo el camino recorrido he podido ver cémo tomar posicidon no implica
necesariamente adoptar y visibilizar un punto de vista fijo ante una realidad. Posicionarse tampoco
significa asumir una postura invariable basada en una cierta concepcidon de la verdad. La nocidn de
posicion desarrollada por Didi-Huberman (2013) admite los transitos y los movimientos, de hecho se
basa en ellos. Es esta concepcidn la que adopto para concluir la investigacion y para explicar el
conocimiento que la imagen-potencia reveld a lo largo de las sesiones. Dice el autor que para sabery

conocer hay que saber lo que se quiere, pero también es fundamental explorar en los no saberes:

No sabemos nada en la inmersidn pura, en el en-si, en el mantillo del demasiado cerca.
Tampoco sabremos nada en la abstraccion pura, en la trascendencia altiva, en el cielo
demasiado-lejos. Para saber hay que tomar posicion, lo cual supone moverse y asumir
constantemente la responsabilidad de tal movimiento. Ese movimiento es acercamiento
tanto como separacion: acercamiento con reserva, separacion con deseo. Supone un

contacto, pero lo supone interrumpido, si no es roto, perdido, imposible hasta el final (p. 10).

Las imagenes-potencia no eran un comentario al margen, ni entregaban un conocimiento
superficial o anecddtico. Tampoco revelaban una verdad histdrica. Estas imagenes crearon una
realidad que se basaba en un proceso de acercamiento y distanciamiento con el museo. La narrativa
visual ¢Qué otra cosa podemos hacer? de Vero resume este movimiento entre empatia y separacion,

entre mirar y mirarse, entre conocer y tomar distancia. Mas alld de cualquier interpretacion, las
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imagenes-potencia movian cosas, creaban conexiones y puntos de fuga, pero siempre a partir de una

experiencia en un espacio.

Para crear conocimiento y realidad a través de las imagenes era necesario saber lo que se
queria en el museo, habia algo que nos convocaba alli. El proceso de las pedagogias transaccionales
admite que hay necesariamente una influencia de lo que los adultos conocen y planifican en los
resultados artisticos de los jovenes. Ademas, los proyectos de investigacidn visual habian sido
propuestos por la investigadora y estaban basados en una cierta concepcion de imagen. Sin
embargo, los jovenes estaban alli por otras razones, con otros conocimientos y también sabian lo

gue ellos querian de este encuentro.

Pero Didi-Huberman (2013) nos advierte que para saber también hay que experimentar e
indagar en lo desconocido: "Hay que saber dénde se situan nuestro no saber, nuestros miedos
latentes, nuestros deseos inconscientes" (p. 9). La imagen-potencia permitié explorar un terreno
pantanoso, un camino que no habiamos trazado de antemano, sino que fuimos descubriendo sobre
la marcha. Las imagenes les permitieron a los jovenes tomar posicidon, dar cuenta de este
movimiento entre la inmersién y la abstraccidn, entre lo conocido y lo desconocido, entre las

certezas y lo dilematico, entre lo particular y lo politico.

Las pedagogias de la memoria han tendido a poner el énfasis en la inmersidn total, en este
"mantillo del demasiado cerca" al que se refiere el autor. Pero este tipo de aprendizaje no deja
espacio para la comprensidn. La abstraccidn pura tampoco es recomendable para abordar tematicas
relativas al trauma, porque como hemos visto, se trata de un conocimiento dificil que requiere de
una cierta empatia basada en la emergencia de los afectos. El conocimiento que vehiculaban las
imagenes-potencia nacia precisamente de una inmersidn que luego daba paso a un retroceso, a un
recular. Estas plasmaban los transitos entre intencidn y sorpresa, entre inercia y deseo, entre razény

performance, entre informacion e imaginacion.

Didi-Huberman (2013) ha desarrollado la nocién de "toma de posicidn" inspirado en la obra
grafica que Bertolt Brecht desarrolld a partir de 1940. En Cuando las imdgenes toman posicién
analiza el tratamiento de las imagenes en el Arbeitsjournal (diario del exilio) y en el Kriegsfibel (ABC
de la guerra) del poeta y dramaturgo aleman. Brecht utiliza principalmente fotografias y recortes de
periddicos acompafiados de textos para componer su vision acerca del desarrollo de la Segunda
Guerra Mundial desde la distancia fisica de su pais natal. Se trataba para él de conocer cdmo

evolucionaba la situacién militar, politica e histdrica para plasmarla en un material grafico critico.
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éPor qué imagenes?, se pregunta Didi-Huberman (2013), "porque para saber hay que saber
ver" (p. 32) y las imagenes son mas dificiles de refutar que una opinién. Pero el autor destaca que es
importante "analizarlas, descomponerlas, remontarlas, interpretarlas, distanciarlas fuera de los
‘clichés lingliisticos' que suscitan en tanto 'clichés visuales' (p. 35). Las imagenes-potencia eran
relevantes en cuanto a la realidad que creaban, pero también por las posibilidades de analisis que
ofrecieron en el marco del laboratorio. Las evidencias no sélo estaban en lo que era visible en ellas
sino en lo que éstas provocaban al volver a mirarlas, comentarlas, cuestionarlas. En las narrativas que

podiamos crear a partir de ellas.

Las imagenes-monumento del museo estaban inmersas dentro de una légica argumentativa
y cronoldgica, sus significados funcionaban por la suma de imagenes e informaciones presentadas.
En cambio, las imagenes-potencia operaban de manera auténoma. Cada una de ellas era una toma
de posicién ante algo, ofrecia una mirada particular ante la realidad. Y aunque esta toma de posicion
no era ideoldgica, si era profundamente politica, porque cuestionaba los limites del museo y la
completitud de la narracidn histdrica. Interrumpia el montaje propuesto por la institucidon para
proponer un nuevo orden, menos lineal y mas cadtico, menos documental y mas centrado en la

experiencia, menos certero y mas experimental.

¢Qué nuevos pensamientos nos otorgaban las imagenes-potencia sobre el mundo? ¢De qué
maneras los eventos eran actualizados a través de éstas? Los hechos aparecian como algo
inconcluso, como una realidad susceptible de ser reinventada e interpretada. Los espectadores no
eran invitados a conocer una verdad, sino a participar de un encuentro con las imagenes-potencia,
con la posicidon que estas mostraban. Y podian ser parte de la negociacion de sentidos acerca del
pasado que estas proponian. Porque lo que ocurria es que estas nuevas imagenes estaban recreando

y repolitizando los eventos, los sujetos y los objetos de la memoria.

El trabajo en torno a la imagen se prestd para la experimentacion y la reconfiguracion de
sentidos en el museo. Para Mastai (Pollock et al., 2007) cuando la pedagogia se abre a la
experimentacién en estas instituciones, necesariamente hay un impacto en la subjetividad de los
participantes, porque se hacen cosas que no pretenden ser objetivas, sino que activan pensamiento
e incitan nuevos sentidos. Didi-Huberman (2013) ha sefialado que la experimentacion es lo que

permite cuestionar la objetividad histdrica y mostrar las fisuras de todo relato acerca del pasado:

Hay que darse condiciones de experimentacion para mostrar el caracter no ideal de la
historia, es decir, la impureza innata -la incompletud, el caracter contradictorio, conflictual,

lacunario- de toda metamorfosis histdrica (pp. 58, 59).
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La exposicion permanente del museo propone un cierto montaje de la memoria. La
argumentacién se estructura de manera dialdgica. Hay una voz oficial de la dictadura que se
contrapone a una visién desde la postura de las victimas y de la resistencia y de ese encuentro, o
choque, surge una verdad que es propuesta al espectador. Sin intervenir directamente la cultura
material del museo, lo que hicieron las imagenes-potencia es que crearon nuevas relaciones y
conexiones, con lo que desmontaron y redispusieron el orden propuesto por la institucion. Para Didi-

Huberman (2013), el montaje es lo que permite desmembrar y reconfigurar sentidos:

Esto es el montaje: no se muestra mas que desmembrando, no se dispone mas que
dysponiendo primero. No se muestra mas que mostrando las aberturas que agitan a cada

sujeto frente a todos los demas (p. 77).

La memoria no tiene un caracter ideal ni puro, ni tampoco lo tienen las estructuras
museisticas que buscan retratarla. El trabajo en torno a la imagen en el laboratorio-taller y los
contenidos abordados en las sesiones de visionado, permitieron interrumpir el montaje propuesto
por el museo. Al dar cuenta de las ausencias, las paradojas, los conflictos y las tensiones, al actualizar
los relatos acerca del pasado, se desmontaba y repolitizaba un montaje y un orden que en un
principio se nos presentaba como concluido. Para Didi-Huberman (2013) no son sdlo las imagenes,
sino también el montaje, el que instaura una toma de posicion "de cada imagen respecto a las otras,

de todas las imagenes respecto de la historia" (p. 77).

Una parte de las imagenes de la investigacion y de los significados compartidos en torno a
ellas han sido dados a conocer a las lectoras y los lectores de esta tesis. Para la exposicion final del
laboratorio-taller las narrativas visuales seleccionadas por los jovenes fueron presentadas -en un
montaje pensado para la ocasidn- a familiares, funcionarios y amigos de la institucion y publico
general. Las imagenes-potencia también han circulado a través del blog del proyecto en otra
disposicion y con otros contenidos textuales. Cada montaje ha sido diferente y ha dialogado desde

otros lugares con el montaje de la exposicion permanente del museo.

Si bien cada una de las imagenes del laboratorio surgia como un nuevo objeto dotado de una
realidad y de un contenido, es importante no verlas como reveladoras de un significado finito y
acabado. Hemos visto que una de las caracteristicas ontoldgicas de la imagen-potencia es que, al no
tener una pretension de verdad, siempre estd abierta al cambio, a la reconfiguracion, a un nuevo
montaje. Didi-Huberman (2013) explica que es necesario trascender la concepcién unitaria de cada

imagen:
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Figura 31: Inauguracién de la exposicién fotogrdfica del laboratorio-taller. Imagen de la documentacion visual de la

investigacion.

He aqui a lo que hay que renunciar: a que la imagen sea "una", o que sea "toda".
Reconozcamos mas bien la potencia de la imagen como lo que la destina a no ser nunca "la
una-imagen". Como lo que la destina a las multiplicidades, a las separaciones, a las

constelaciones, a las metamorfosis (p. 247).

El montaje mas importante de las imagenes-potencia del laboratorio-taller es un montaje
que no puede reproducirse ni conservarse. Es aquel que se fue tejiendo e hilando a lo largo de cada
sesion. Son las conexiones rizomaticas que se hicieron entre lo que se veia en el museo, lo que se
fotografiaba, lo que se miraba en las imagenes y luego comentaba a partir de cada una de ellas. Se
relaciona con una subjetividad que nace de las imagenes para nutrir y conformar una experiencia
colaborativa de creacién y aprendizaje. También tiene que ver con los vinculos entre las imagenes de
cada participante, entre las fotografias de cada uno y las del resto, entre las creaciones del
laboratorio y las imagenes-monumento del museo. Si bien las narrativas visuales del analisis son algo
que permanece, que puede ser compartido y que da cuenta de una experiencia, hay un proceso que

escapa a toda reconstruccion.
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Pero lo importante es que las imagenes-potencia movieron cosas en cada participante. Los
jévenes se cuestionaron lo que estaban conociendo y pudieron experimentar, actuar y desear desde
una vision de presente, mirando al pasado para dar forma a un futuro diferente. Las imagenes-
potencia los hicieron tomar posicidn, situarse en el mundo que se les presentaba. Esto tiene que ver

con tomar conciencia:

He aqui en qué equivale tomar posicion, en la heuristica brechtiana de la exposicidn histdrica,
a tomar conciencia. He aqui por qué todo esto no existe mas que para romar forma en el
ritmo mismo del montaje de las palabras, los gestos, los episodios, las imagenes (Didi-

Huberman, 2013: 58).

La imagen nos hizo ver el mundo del museo de otras maneras, la imagen permitié re-
configurar nuestro acercamiento a la memoria, nos llevd a tomar posicidon y tomar conciencia acerca
de lo que podia y debia ser visto en este espacio. Para Wilson & Wilson (2009) el dibujo es una forma
en que los nifios exploran el mundo. Los autores destacan que debemos conocer el mundo y
entendernos a nosotros en relacidn a ese mundo. La imagen-potencia es también una manera de

explorar, construir el mundo y vernos en conexidn con él.

La nocion de pedagogia transaccional desarrollada por Wilson (2005) se basaba en la
construccion de una comunidad de aprendizaje gobernada por principios democraticos, donde las
propuestas y las iniciativas relacionadas con el aprendizaje y la ensefianza eran una tarea comun. Al
acabar este proceso, me pregunto si realmente logramos aplicar los principios de la democracia en

nuestras dinamicas de trabajo y de qué maneras lo hicimos.

Mi respuesta es que una horizontalidad absoluta o una inversion total de la direccionalidad
de la ensefianza son imposibles de lograr. Pero hay actitudes por parte de los educadores que
pueden promover el ejercicio democratico. Mas alld de la libertad creativa, del espiritu de
colaboracién o del incentivo de la expresidn a través de la imagen, en nuestro proyecto primaron dos
actitudes fundamentales: el fomento del didlogo y la apertura a la escucha. Las imagenes-potencia
creaban y reactivaban una realidad, pero estas mismas imagenes, sin una comunidad de aprendizaje
o de un marco interpretativo, también hubiesen podido volverse estériles. Es aqui donde el didlogo
analitico que se propicid en las sesiones, y en particular en los visionados, cobrd una gran
importancia. Era en estos momentos de intercambio verbal donde se visibilizaban las propuestas e
iniciativas de todos los participantes. No hubiese sido lo mismo un trabajo individual con cada uno de

los jovenes. Era en esta puesta en comun donde se cristalizaban los conocimientos que cada uno
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aportaba al resto del grupo y donde se insinuaba que la actitud de escucha era clave para una
verdadera colaboracidon. Era aqui donde entraban en contacto todos los elementos a través de los

cuales estabamos reconfigurando la membrana de la memoria.

Con la apertura a la escucha no sélo me refiero a la capacidad de los jovenes de respetar y
poner atencion al resto, de nutrirse de las narrativas de los demas. Sino también a una actitud
permanente de escucha de los adultos hacia las necesidades de los jovenes. Esto implicaba respetar
la individualidad de cada uno de ellos y estar atentos a sus requerimientos. Para ello fue importante
la colaboracidon que se dio entre Rayén, Jessica, Felipe y yo. Sdlo si para los cuatro una actitud

democratica de escucha era relevante, ésta podia llevarse a cabo.

Recuerdo que durante una de las primeras sesiones Rayén se acercd para comentarme que
una de las participantes no habia podido desarrollar bien una de las actividades. Una de las camaras
se estaba compartiendo entre tres personas y ella no habia tenido suficiente tiempo para hacer sus
fotografias. No me dijo nada, pero Rayén noté su frustracion y fue a conversar conmigo al respecto,
para que le diéramos una segunda oportunidad para realizar su trabajo. Finalmente lo hicimos y ella
obtuvo un resultado mucho mas acabado que lo que habia podido hacer la sesidn anterior. Pero sélo
gracias a la atencidn personalizada que Rayén les prestaba a los jovenes, yo pude estar mucho mas

conectada con algunos detalles del proceso que eran relevantes en términos de participacion.

El fomento del didlogo y la apertura a la escucha son dos aspectos que le dieron una
impronta especial a nuestra investigacion. En este sentido, mi comprensidn de la investigacion visual
narrativa se aleja de algunas practicas de la investigacion propuestas por Bach (1998, 2001). La
autora pone el énfasis en la relacién de las jovenes con sus imagenes, en lo que las motiva para
construirlas y en cédmo pueden compartir los sentidos de sus fotografias de manera cercana y
dialdgica con la investigadora. En el caso de mi investigacidon no era tan importante la relacién de
cada joven con la investigadora, sino la confianza de los participantes en el grupo y su capacidad para

expresar y construir sentidos de manera colaborativa a partir del didlogo y la escucha atenta del otro.

Al pensar en el aporte de esta tesis para el campo de las pedagogias de la memoria surgen
dos aspectos relevantes. El primero tiene que ver con el planteamiento tedrico de abordar la
pedagogia desde una ldgica transaccional que permitid invertir temporalmente la direccionalidad del
museo. Esta era una de las premisas de la investigacion que estuvo presente desde su gestacion
como una forma de contrarrestar el énfasis habitual de las pedagogias de la memoria en una ldgica

transmisiva del conocimiento.
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El segundo aporte es algo que fui descubriendo y teorizando en el proceso mismo de la
investigacion y tiene que ver con la capacidad que tuvieron las imagenes para crear conocimiento,
para hacernos ver la realidad de otras maneras y para ampliar el marco de la cultura visual acerca de
la dictadura presente en el museo. Tiene que ver con concebir la creaciéon de imagenes como una
manera de conocer y de crear una nueva realidad. Si bien el punto de partida fue la nocién de
imagen-tiempo, poco a poco fui desarrollando un nuevo concepto, el de imagen-potencia, que si
bien mantiene la esencia de la imagen deleuziana, también logrd su propia especificidad. Exploré el
terreno de lo dilematico y de la complejidad de las relaciones temporales, pero también abordd lo

|ddico, lo performativo, lo figurativo y lo simbdlico.

Uno de los caminos por los que se podria seguir explorando en las pedagogias de la memoria
vinculadas a la imagen se relaciona con tomar el museo como punto de encuentro, pero para luego
dejar sus muros y hacer imagenes fuera de éste. Es algo que quedd pendiente en mi investigacion.
Logramos llevar imagenes y objetos externos para hacer fotografias en él, pero resulta también
necesario salir a la calle y abandonar con los jévenes los monumentos de la memaoria. Construir
imagenes a partir de la ciudad, de lo cotidiano, de las huellas invisibles y los vestigios de la dictadura
en las calles y espacios publicos. Convertirse temporalmente en arquedlogos urbanos para descubrir
y visibilizar las marcas geograficas y arquitectdnicas del régimen militar. Y no sélo para volver a
mostrar los centros de tortura, sino para entender las maneras en que Santiago se modificd a partir
de un modelo politico y econdmico impuesto en los afios 70 y 80 por los militares. Conocer de qué

maneras nuestra visualidad y nuestros transitos cotidianos estan determinados por este modelo.

Otra de las dreas que me parece importante abordar en términos investigativos es todo el
material de archivo que el museo no ha expuesto. Seria interesante pensar a los jévenes como
curadores de este extenso material que no esta presente en la exposicion permanente. Miles de
objetos, videos, fotografias, periddicos, pinturas permanecen almacenados en un depdsito fisico y en
archivos digitales. Un proyecto de investigacion que reactivara los documentos descartados del
museo también seria una manera de expandir los limites narrativos y de generar discursos e
imagenes que contrarresten la informaciéon hegemdnica y los documentos ya seleccionados y

expuestos por la institucion.

Para terminar con las conclusiones, quisiera referirme a una pregunta que no forma parte de
las interrogantes de la investigacion, pero que merece ser abordada en el cierre de esta tesis: ¢ Por
qué los jovenes se motivaron con el laboratorio-taller y no abandonaron la investigacion? Esta
pregunta no estd relacionada con las imagenes mismas, sino con los actores de este encuentro.

Cuando la idea del taller estaba en gestacion, muchas personas me preguntaban cémo lo haria para
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que los jovenes no se fueran, para que no se desmotivaran, para que realmente se implicaran. Yo
pensaba que lo fundamental era que ademas de descubrir el museo y transitar por él pudieran
nutrirse de conocimientos tedricos y practicos acerca de la fotografia. Y aun creo que este fue uno de
los factores del éxito, que los participantes conocieran referentes, que conversaran acerca de
fotografia contemporanea, que idearan maneras de componer la imagen, que pensaran la fotografia

desde una ldgica artistica, que supieran manipular una cdmara o disponer un sistema de iluminacion.

Sin embargo, hay otros aspectos que se dieron en el proceso que fueron tanto o mas
importantes que esta premisa de partida. Creo que el equilibrio que se dio entre libertad creativa y
planificacion fue balanceado. Uno de los riesgos era permanecer demasiado anclados a un
cronograma y a los objetivos tedricos de la investigacion. A medida que pasaban las sesiones, senti
que los adultos nos ibamos retirando naturalmente de la direccidon del proceso y dando un mayor

control de las situaciones a los jovenes.

La investigacion estaba basada en las pedagogias transaccionales y por lo tanto este
equilibrio y esta horizontalidad estaban en la base de la filosofia de trabajo. No obstante, el ejercicio
de la libertad por parte de los participantes no es algo que se dio automaticamente ni en igual
medida durante todas las sesiones. Los adultos fuimos de alguna manera aprendiendo a escuchar, a
guiar la creacién y el didlogo de maneras menos intrusivas. Fuimos explorando cuando merecia
intervenir y cudndo era mejor retirarse. Descubrimos que la pérdida de control y el desorden podian
ser mucho mas productivos que una situacidn monitoreada y controlada. Es asi como el ejercicio de
la libertad fue fundamental para la motivacidn de los jovenes, puesto que veian en el espacio del
laboratorio-taller una posibilidad de salir de la Idgica de la sala de clases y se daban cuenta de que

nosotros confidbamos y alentabamos lo que ellos iban haciendo.

Otro de los elementos que influyd en el éxito del proyecto fue que los participantes
percibieron y comprendieron que estaban hablando de cosas importantes y que ellos tenian algo que
decir acerca de estos temas. Los proyectos pedagdgicos tienden a veces a subestimar las capacidades
reflexivas y cognitivas de los jovenes. Se piensa que si no se cumple con un temario establecido no se
esta siendo exitoso con una determinada misién educativa y el intercambio dialdgico se comprende
como algo derivado de la ldgica transmisiva. Se ensefia algo y luego, si hay tiempo, los jovenes
pueden opinar al respecto. Al tratarse se un contexto pedagdgico-investigativo extra-escolar
nosotros disponiamos de una libertad y apertura en los contenidos que favorecia el proceso. Se

partia de la base de que la memoria y el museo eran importantes, pero que eran los jovenes quienes
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irlan matizando los contenidos, descubriendo qué era significativo para cada uno de ellos, y

asignando importancia a imagenes, eventos, narrativas.

Hay un ultimo aspecto que quisiera destacar y que tiene que ver con la relacidén que se tejid
entre los participantes. Era dificil que abandonaran el proceso si lo estaban pasando bien, si estaban
conociendo a jévenes en un contexto de interaccion positivo, ludico, estimulante. Al ir evaluando las
sesiones a través de los apuntes en la cartografia comun y de los comentarios que ellos iban dejando
en sus diarios de campo, pude constatar cdmo la colaboracidn y la amistad eran los pilares sobre los
gue se sostenia su participacion. ¢ Qué los motivaba? ¢ Qué los incentivaba a seguir creando? ¢ Qué se
llevaban como recuerdo de esta experiencia? En palabras de los mismos jévenes, ellos valoraron el
“compafierismo”, la “unidn”, el “haber conocido a nuevas personas”, “la diversidn”, “el trabajo en

equipo” y, en definitiva, la posibilidad de “compartir y reflexionar”, en conjunto, en el museo.
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