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biera pasado en tanto que aqui habfa una dictadura. El contac-
to hacia el arte era una cosa comtn en México, no es tan rara
como aqui, bueno ya no, pero habria que comparar en la misma
época. Aqui era un profesorado en la Pueyrredén. En México
habfa una licenciatura y habia varios lugares para estudiarla, por
ejemplo dos escuelas muy importantes en la ciudad de México,
luego en cada universidad tenfa sus artes visuales. Eso fue algo

quizés fortuito y por suerte.!”?

Magdalena cuenta que en la JAE habfa otro integrante, Fabidn
Cerejido —actualmente es artista— con el que dejaban su impron-
ta mds artistica en las manifestaciones o protestas: “[Hicimos] una
bandera gigantesca que decia algo asi como ‘abajo la dictadura’. Fue
una idea de Fabidn y mfa de hacer algo muy grande y las letras las
dibujé Fabidn”.14

Resulta sumamente importante ver c6mo se perfilaba desde las
primeras organizaciones adolescentes o juveniles la propia impronta
generacional. En este sentido, aparecen dos caracteristicas principa-
les: el interés por la politica y la militancia —que, en muchos casos,
podria pensarse como una inclinacién generada en el nicleo fami-
liar politizado—y, por otro lado, el distanciamiento en la forma de
organizarse politicamente con respecto a sus padres y/o a ciertos
organismos de derechos humanos; especialmente nos interesan las
maneras de incluir la préctica artistica como medio de accién po-
litica.

Antes de continuar con la trayectoria artistica y politica de
Magdalena, haremos un paréntesis para exponer algunas cuestiones
de contexto que nos permitirdn enmarcar sus practicas en clave ge-
neracional. En un primer momento, presentaremos el recorrido de
H.L]J.O.S. con sus puntos bdsicos de militancia y, en un segundo
momento, nos acercaremos al escrache en sus dos etapas: dentro
de la Comisién de Escrache de H.I.].O.S. —que inicia su accién en
1996 y adquiere una visibilidad medidtica en 1998—; y dentro de la
Mesa de Escrache Popular, la que acttia especialmente en el 2001.

173 Idem.
174 [dem.
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del de la generacién de padres, con una fuerte identidad juvenil y
una postura independiente'* de cualquier otro partido u organiza-

cién. Como afirma Magdalena, sobre la JAE:

Era bien adolescente, con ganas de hacer un camino propio.
Tiempo después fue la guerra de las Malvinas, la JAE empezd
en el ochenta, ochenta y uno, nosotros tuvimos una postura que
luego resultd correcta por los pibes de 18 afios: basta de sacri-
ficar la juventud. Y también estdbamos en contra del servicio
militar. Y luego habiamos hecho un porcentaje de las listas de
desaparecidos y el sesenta por ciento era de jdvenes, o no sé si el
sesenta pero eran muchisimos menores de 18 afios, gente como
nosotros, o un poquito més grandes. (...) Haclamos fiestas y
pefas y conciertos. Hicimos una actividad de solidaridad con
Nicaragua con otras juventudes, chilena y uruguayas, cosas de
esas, manifestaciones frente a la embajada, con los demds orga-

nismos y también solos.'”

Dentro de esta identidad juvenil aparecen nuevos componentes
propios de la segunda generacién. Uno de ellos, el que més nos inte-
resa a nosotros, tiene que ver con acercar el arte y la accién politica.
Si bien la relacién entre arte y politica tiene un desarrollo extenso
en América Latina, iremos viendo cémo dentro de la generacién de
hijos se da una impronta particular, al generar, en afios posteriores,
una forma de activismo artistico. Esta caracteristica también la en-
contramos tempranamente en la JAE debido, en parte, a la posibili-
dad de expresarse pablicamente a través del arte en México, sin los
riesgos que se corrfan en la Argentina dictatorial:

En México la inclinacién artistica es muy grande, son muy fuer-
tes las artes visuales ahi. (...) Entonces yo iba a un colegio con
mucho énfasis en lo artistico y mis amigos eran artistas y querfan
ser artistas y entonces todo eso me influencié. No s¢ de haber
estado aqui si eso hubiera sido igual, ;no? No s¢ qué tanto hu-

171 Yankelevich delinea ciertas caracteristicas de la JAE en su libro Rdfagas de un exilio,
op. cir.
172 Entrevista a Magdalena Jitrik realizada por la autora, 2015.
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De la Comisién de Escrache en H.1].O.S. a la Mesa de Escrache
Popular

La organizacién Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia
contra el Olvido y el Silencio se conforma a partir de unas prime-
ras reuniones que tienen distintos hijos de victimas de la dltima
dictadura civico-militar argentina (1976-1983) entre fines de 1994
y principios de 1995. El 20 de abril de ese afio se presentan a la so-
ciedad en la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién
de La Plata (UNLP) y se incorporan nuevos hijos a la regional La
Plata, a su vez que se empiezan a delinear las diferentes regionales
—actualmente hay mds de una veintena tanto en ciudades argenti-
nas como en el extranjero— que conforman la Red Nacional. Sus
“Puntos Bésicos” —con sus variaciones en el tiempo— son: “Juicio y
Castigo a todos los genocidas y sus cémplices”, “nulidad efectiva de
las leyes de impunidad”, “reivindicamos la lucha de nuestros padres,
madres y sus compafieros por un pais justo, sin miserias ni exclu-
siones”, “restitucién de la identidad de nuestros hermanos apropia-
dos”, “libertad a los presos politicos y cese de las persecuciones a los
luchadores populares”, “no a la llamada teorfa de los dos demonios
que iguala a un pueblo que resiste con el terrorismo de Estado”,
“independencia institucional y partidaria”, “reconstruccién del te-
jido social destruido por la dictadura”, “horizontalidad y voluntad
de consenso”.'”?

Aunque estos puntos bésicos expongan una unificacién sobre
los posicionamientos en H.I.].O.S, no es menos cierto que si mira-
mos en el interior de la organizacién y de cada regional en particu-
lar, encontraremos una heterogeneidad de opiniones muy marcadas
con respecto a cada tema planteado. En la tesis de Cueto Ruia,'
podemos ver claramente que algunos de los temas/problemas que
se disputan en la organizacién apuntan, en gran medida, al cardcter
dual de esta: por un lado, se conforma como un organismo de de-
rechos humanos, inscripto en una narrativa humanitaria, y en una

175 Consultar estos puntos bdsicos en www.hijos-capital.org.ar.

176 Cueto Rua, Santiago, Nacimos en su lucha, viven en la nuestra. Identidad, justicia y
memoria en la agrupacién HIJOS-La Plara (tesis de Maestria), UNLP, FahCE, 2008.
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pensar la militancia artistica: participa individualmente en algunos
escraches de H.1.J.O.S en los noventa, conforma junto a dos com-
pafieros y en el contexto de la asamblea de San Telmo el colecti-
vo artistico Taller Popular de Serigrafia, y participa, con el mismo
colectivo, en la Mesa de Escrache Popular. A partir, entonces, del
recorrido llevado a cabo por Magdalena Jitrik, se puede trazar una
continuidad en la red de précticas que integran el Taller Popular de
Serigraffa, H.I.]J.O.S. y la Mesa de Escrache Popular. En todas estas
précticas se percibe como trasfondo modos de operar y pensar que
estdn ligados —tanto por cercanfa como por distanciamiento— a la
generacién de detenidos-desaparecidos y/o exiliados de los afios se-
tenta, a los organismos de derechos humanos, al contexto propio de
lucha generalizada del perfodo 2000-2002 y al activismo artistico.
Todas estas redes estdn implicadas y relacionadas a la hora de poner
el cuerpo en el espacio piblico —simbdlica y literalmente— en los
escraches a Vidal, Bellavigna, Weber y muchas otras précticas que
llevé a cabo el Taller Popular de Serigrafia.

Cuerpo intimo y familiar en Tres bellas heridas de Soledad
Sanchez Goldar

En este capitulo presentamos otra serie de producciones de So-
ledad Sdnchez Goldar®! que se relaciona con su memoria familiar
traumdtica y en la que el cuerpo adquiere un lugar central: en pri-
mer lugar, la performance Tres bellas heridas y, en segundo y tercer
lugar, las performances Pensamiento'y Correspondencia.

Tres bellas heridas es una performance que fue presentada en
el Espacio CePIA como trabajo final de la Licenciatura en Teatro
de la Universidad Nacional de Cérdoba, en el 2007.22 El proyecto

211 Recordemos que Soledad Sdnchez Goldar es una artista argentina con una historia
familiar fuertemente afectada por el terrorismo de Estado. En 1977 vive sus dos primeros
aflos en México junto a sus padres, exiliados politicos de la dltima dictadura civico-militar
argentina (Juan José Sdnchez, el padre de Soledad, estuvo secuestrado y sus tios Alejandro y
Eduardo Goldar Parodi, hermanos de su mamd, son detenidos-desaparecidos).

212 Tres bellas heridas, 2007, Espacio CePIA, Universidad Nacional de Cérdoba. Asistencia:
Celeste Sdnchez Goldar. Disefio de espacio: Soledad Sdnchez Goldar, Esteban Rizzi. Disefio
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que participan del escrache. Estamos, entonces, frente a una mani-
festacién social que tiene un cardcter performidtico:

Con la participacién del Grupo de Arte Callejero y de Etcétera
{colectivos artisticos que formaron parte de esta construccidn
desde un principio), la sefial como imagen y las performance
artisticas fueron parte fundamental del devenir del escrache y se
multiplican articulando relaciones complejas entre politica, arte,
militancia y comunicacién. [...] El TPS aporté su imagen-ac-

cién en varias ocasiones.”%®

Como vimos anteriormente, este activismo artistico plantea lo
corporal performdtico como resistencia cultural® —como en el caso
de las Madres y del “Siluetazo” —, con todo lo que eso implica en la
memoria afectiva?® de la Argentina: poner el cuerpo en un escrache
a un represor implica enfrentarse a la memoria traumdtica, el miedo
y la censura soterrada de la época de la dictadura que marcd varias
generaciones y apropiarse del espacio ptblico como lugar de lucha
social y manifestacién. A su vez, este tipo de resistencia cultural
tiene sus propias caracteristicas por estar atravesadas, en parte, por
el contexto de lucha social generalizada (2000-2002): se busca la
accién directa y la justicia popular al proponer un activismo artisti-
co en el que arte y praxis politica son inseparables. Esto genera una
representacién simbdlica con marcas bien distintivas en la jornada
del escrache: se simboliza con pintura la casa/trabajo del represor, se
realizan obras teatrales o performances artisticas, se canta un cancio-
nero especial para el escrache, se hacen grafitis, esténciles, pintadas,
se colocan carteles (especialmente del colectivo Grupo de Arte Ca-
llejero) se serigratian remeras —desde el TPS—, banderas, pegatinas,
etcétera.

Ya vimos c6émo Magdalena —con su cercanfa familiar a la poli-
tica, su experiencia de militancia en la JAE y su apertura al mundo
de las artes en el exilio— interviene activamente en los modos de

208 Granieri, Karina, y Katz, Carolina, (eds.), Taller Popular de Serigrafia (2002-2007),
Frankfurter Kunstverein, Alemania, 2010, s/p.

209 Garbarzky, Irina, op. cir.

210 Rolnik, Suely, op. cir.
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Goldar Parodi, (detenido-desaparecido), y representa un ala, que se
relaciona con una accién realizada anteriormente Un ala para volar
—un altar que se vincula con los discos de vinilo que escuchaba su
tio—, y Purificacidn, que representa una ola y tiene relacién con la
performance Beatriz, en la que Soledad le lava con agua con sal los
pies a su abuela como una suerte de ritual en el que se homenajea el
caminar de las Madres y Abuelas de Plaza de Mayo.

Retomando lo planteado por Guattari y Rolnik sobre micropo-
litica y memoria afectiva, podemos pensar estos tatuajes como una
forma de hacer aparecer visualmente —y por medio de una técnica
hiriente— el cuerpo afectado por el terrorismo de Estado, es decir,
una forma de materializar lo “real sensible, invisible e indecible”,
aquello inmaterial del cuerpo como pueden ser “la memoria fisica
y afectiva de las sensaciones de dolor, miedo y humillacién” 24 En-
tonces, a través del tatuaje se explicita esta memoria corporal, y, asu
vez, se reafirma esta pertenencia a una historia familiar que ha sido
atravesada por la violencia del terrorismo de Estado. En este caso,
como en muchos otros, ¢l tatuaje, al ser una inscripcién hiriente en
el cuerpo, establece una marca de identidad y una filiacién con la
historia familiar.

Pero ademds, como menciona Marianne Hirsch, los/as hijos/
as de padres que vivieron hechos traumdticos tienen una relacién
ambivalente con la memoria: por un lado, experimentan un fuerte
impulso de deseo por conocer ese otro mundo que a veces prece-
dié a su nacimiento, o a veces lo vivieron desde muy pequefios, en
el caso argentino; pero, por otro lado, hay una pulsién més fuerte
de querer re-construir, re-encarnar y reparar ese dolor, al generar
un acto tanto de recuerdo como de duelo.?” Esta doble dimensién
se representa en cada tatuaje que Soledad se graba: por un lado,
encarna a través de sus imdgenes “bellas” —no olvidemos que cada
tatuaje representa visualmente la contracara del sufrimiento— tanto
la historia de su tio, su abuela o el exilio vivido; y, por el otro, expli-
cita el dolor generado por el terrorismo de Estado simbolizado en la

214  Guartari, Félix, y Rolnik, Suely, op. ciz., p. 120.
215 Hirsch, Marianne, op. cir.
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consistié en mostrar en una sala varias situaciones a la vez. Por un
lado, se encontraba Rodolfo Fisher que tatuaba la piel a Soledad
en una camilla, con toda la maquinaria ¢ instrumental necesario
(imédgenes 12 y 13). Esta accién duré tres dias y se llevaron a cabo
tres tatuajes —uno por dia— en distintas partes del cuerpo, llama-
dos Exhalacién, Purificacién y Deseo. Esta situacion, a su vez, estaba
acompafiada de dos pantallas con videos: uno, transmitido en una
televisién, que mostraba la accién de tatuar con agujas y tinta sobre
la piel desde distintos dngulos y otra pantalla mds grande en la que
se proyectaban videos (imagen 14). Por otro lado, con lo que se ge-
neraba una segunda accién, estaba la hermana de Soledad, Celeste
Sénchez Goldar, cosiendo con una mdquina Singer retazos de telas
bordadas para construir un guilt o patchwork, una manta bordada
que contenfa historias familiares y era realizada de forma colectiva
(imédgenes 21-25).13

A partir de esta breve descripcién, podemos encontrar en la
performance tres instancias —no temporales, sino 16gicas— diferentes
y conectadas entre si: la principal es la accién de tatuarse su piel,
en la que aparece ¢l momento mds privado asociado a una forma
de ritual de pertenencia y duelo personal; una segunda instancia
se puede encontrar en el guilt que arman en un contexto familiar e
intrageneracional; y la Gltima, en la que se plantea la filiacién inter/
trans generacional en el espacio de exposicién piblica del proyecto.

En la primera instancia, los tatuajes, las tres bellas heridas, estin
relacionados con la historia familiar de Soledad (imdgenes 17 a 20):
el primero, llamado Exbalacién, es un dibujo de las flores de cere-
zo y del viento que representan, en palabras de Soledad, “belleza y
muerte” (ver pdgina web); Deseo es un homenaje a su tio Alejandro

de iluminacién: Esteban Rizzi. Ropa: Cuqui Disefios. Realizacién de tatuajes: Rodolfo Fisher.
Asistente de montaje: Carolina Vergara. Operacién de video: Carolina Vergara. Performers:
Soledad y Celeste Sdnchez Goldar. Disefio de quilt, Marfa Angélica Goldar Parodi, Juan
Cruz, Nahuel, Celeste y Soledad Sdnchez Goldar. Produccién: Soledad Sdnchez Goldar,
Marfa Angélica Goldar Parodi. Disefio Gréfico: Digitart. Juan José Estevez. Video: Soledad
Sénchez Goldar y documentos de performances anteriores. Fotos: Carmen Cachin.

213  Esta performance nuclea varios trabajos de Soledad: tanto los realizados anteriormente,
Un ala para volar (2006), Bearriz (2005, 2006), Fotos lavadas (2006, 2007, 2008), Sobre los
acontecimientos (2007), como los que surgieron a partir de esta, por ejemplo, Correspondencias
(2008, 2009, 2010) y Pensamiento (2010).
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dafios. Tratan de conseguir un tipo de perdén. No son nunca

agresivas, a diferencia de los alfileres.*'®

De esta manera, Soledad extiende su duelo individual a uno
de cardcter familiar, al incluir a distintos integrantes de la familia
como participes de una performance artistica colectiva —a ser, en
cierta forma, co-autores—, como una manera de transformar el dolor
en accién:

Celeste intervendrd en la tela, con una aguja, unird partes de
historia unas con otras, y ambas médquinas, la de coser (de mi bis
abuela materna, Marfa Valle) y la de tatuar producen un sonido
repetitivo que hasta puede llegar a ser violento, de esa violencia
y de esas perforaciones surgirdn imdgenes bellas, pienso que a

veces en el dolor y en la oscuridad puede nacer belleza.*

Hasta estos dos primeros momentos de T7es bellas heridas se
puede ver el cardcter de ritual de duelo como una forma de sanacién
y de “reparacién”, en cierto sentido, de ese dolor en el interior de
la familia y en ella misma. Como mencionamos anteriormente, en
la performance la conducta se actualiza en cada repeticién, lo que
posibilita, simbélicamente, la elaboracién del trauma. Del sonido
repetitivo de las perforaciones que realizan la mdquina de tatuar
y la mdquina de coser surgen nuevas representaciones, las “bellas
heridas” que simbolizan y elaboran el trauma familiar.

Esto cambia en la tercera instancia, en la que se establece un
didlogo inter/intra generacional en el que se transmite la memoria
heredada, comin a la generacién de hijos/as (afectados/as directa-
mente en el seno familiar), a aquellos que pertenecen al mismo con-
texto histérico, pero que no han sido afectados de forma directa.
De esta manera, Soledad, al mostrar estas acciones en un espacio
publico y frente a distintos espectadores, expande el circulo (pos)
memorial. Esto mismo aparece de forma explicita, no solo con el es-
pacio de exhibicién de la institucién, sino también en forma simbé-

218 Sédnchez Goldar, Soledad, dlogspor, 2007, s/p.
219 [dem.
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herida del propio tatuaje. Esto queda evidenciado cuando habla de
sus marcas corporales:

Hablo de Heridas en mi propio trabajo ya que considero que
los tatuajes son una intervencién dolorosa en mi cuerpo, mi piel
violentada por las agujas que penetran para depositar la tinta
debajo de la piel, el resultado es estético, pero no vacio, cada
tatuaje contiene un sentido y una historia particular, son el re-
sultado de un trabajo de andlisis personal, de una revisién de
la historia que construy$ mi actual presente, es una forma de
dejar por sentado en mi cuerpo mi paso por esta vida, al igual
que cuando se tiene una cafda y uno lastima sus rodillas quedan

marcas, cicatrices que nos recuerdan ese momento particular.”'®

En la segunda instancia, Soledad genera un trabajo de duelo en
el interior de su familia. Para hacer el guilr o patchwork —una gran
tela construida de retazos— convoca a sus familiares a ver fotos y a
reconstruir la historia colectiva de sus familias materna y paterna.
Este duelo pasa de ser algo individual, que Soledad marca solo en su
cuerpo, a ser un duelo privado pero a nivel familiar, por medio, ya
no del tatuaje, sino de la costura de las distintas telas intervenidas
con fotos y textos (imdgenes 16, 22-26). Las agujas de la mdquina
perforan la tela al igual que las agujas perforan su piel. Ademds,
dentro de la performance Tres bellas heridas, la que hace la costura
en la tela con la mdquina Singer es su hermana, al mismo tiempo
que Soledad se tatda, con lo que genera una comunicacién sonora,
visual y conceptual entre ambas situaciones. Esta relacién queda es-
tablecida de manera explicita cuando Soledad cita en el video Sobre
los acontecimientos’’ a la artista Louise Borgeois:

Cuando era pequefia, todas las mujeres de mi casa usaban agu-
jas. Siempre he sentido fascinacién por las agujas, por el po-

der mdgico de las agujas [...] Las agujas sirven para reparar los

216 Sénchez Goldar, Soledad, dlogspor, 2008, s/p.
217 Vervideo disponible en www.youtube.com/watch?v=cfbVfL{cOZE
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lica por la utilizacién de distintos aparatos medidticos que aparecen
en escena, como la televisién y la proyeccién.

Otra forma de transmitir esta memoria traumdtica a los es-
pectadores es a través de las fotografias utilizadas en el pazchwork
de la performance (se encuentran sobre la mesa de Celeste mien-
tras ella hace las costuras con la mdquina). Retomando las re-
flexiones planteadas en el segundo capitulo sobre fotografia y
memoria, citamos a Marianne Hirsch, quien destaca que las foto-
graffas cumplen un rol central en el ¢jercicio de la (pos)memoria
ya que, por convencionalismo, “la fotografifa familiar otorga un
espacio de identificacién para cualquier espectador que participa
en las convenciones de la representacién familiar; asf como crea
un puente en la abertura entre espectadores que estdn conectados
personalmente al evento y aquellos que no lo estdn. Estas expan-
den el cfrculo posmemorial”.?2® Estas fotografias tienen una doble
dimensién: por un lado, muestran rostros particularizados, luga-
res privados, intimos y cotidianos, que solo Soledad y su familia
pueden reconocer, y establecen las relaciones entre las personas
y sus historias de vida, identidades y conocimientos diversos por
pertenecer al entorno familiar. Por otro lado, las fotografias cum-
plen ciertos patrones que pertenecen al “4dlbum familiar” (imagen
26), con lo que logran que el espectador se involucre y establezca
una relacién con sus propias fotografias familiares, y confiera una
carga emocional a las fotografias de Soledad.

Por tltimo, presentaremos brevemente otras dos performances
en las que se vehiculiza una historia familiar atravesada por el terro-
rismo de Estado: Pensamiento'y Correspondencia.

Pensamiento consisti6 en la realizacién de un tatuaje con una
imagen de una flor en la pierna de Soledad, en una sala en el marco
del encuentro de Arte accidn Desconexiones, realizado en 2010 en la
Galerfa Interferencial en el Distrito Federal, México (imdgenes 27-
30)221. Al igual que en T7es bellas heridas, aparece el dolor y la ela-

220 Hirsch, Marianne, op. ciz. p. 668.
221 2010, Desconexiones, encuentro de arte accién realizado en la Galerfa Interferencial,
México DF. Fotos: Fernanda Mejfa, Miguel Septlveda. Disefio y realizacién del tatuaje: Roxi
(htep:/ fwww.myspace.com/roxitattoo).
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las becas de la Universidad Nacional de La Plata y la beca PROFOR
del Ministerio de Educacién y Deportes de la Nacién.

Agradezco a los profesores, administrativos y demds trabaja-
dores de la Facultad de Bellas Artes por darme un espacio de for-
macién y docencia en torno a la historia del arte. A la Maestria
en Historia y Memoria y sus profesores, a Aletheia, a Ana Barletta
y al cdlido apoyo de Laura Lenci. A Sebastidn Ramirez Mendoza,
Cecilia Soler, Miguel y Andrés Hirsch y a todos los que me acom-
pafiaron en México durante mi estadia. Muy especialmente a los
artistas y entrevistados: Soledad Sdnchez Goldar, Mercedes Fidan-
za, Tomds Alzogaray Vanella, Inés Ulanovsky, Magdalena Jitrik y
Federico Joselevich Puiggrés.

Como sabemos, solo se logra una tesis con el sostén cotidiano
de los amigos y la familia. Gracias a mis amigos del alma Leticia
-y compinche en Puchero—, Mariana, Rocio, Carolina, Natalia,
Agustina y el grupo del bachillerato. Por toda la escucha atenta e
intercambios en los viajes a Capital, a Marina. A Natalia, Mene y
Mariela por los encuentros en las Almendras. Gracias a mis compa-
fieros de maestria que son, ahora, amigos de la vida: Andrea, amiga
incansable de estudio y charlas, a Elfas, Jimena, Lucfa, René, Vanesa
y Brenda. A mi mamd que, ademds de ser la mejor madre, es una
excelente profesional en Letras y me ensefié el oficio de la escritu-
ra, jgracias ma! A mi papd y mi hermano que estdn siempre, y me
escuchan y acompafian en cada etapa. Y gracias al compafiero que
me hace inmensamente feliz, companero de realidades, proyectos,
viajes, risas y aprendizajes, Santiago Prieto.
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Como yo habia vivido en México quise atribuir a ese pafs una
influencia a la hora de ponerme a hacer grabado politico. Pero
a decir verdad desconocia la historia del TGP al que yo crefa
ligado a la Revolucién Mexicana cuando es un proyecto mucho
posterior, la versién gréfica del muralismo, ambas cosas de las
que en realidad el TPS posteriormente se querifa distanciar. Le
pusimos popular porque era el adjetivo que llevaba el nombre

de la asamblea.?%?

A partir de entonces el grupo empieza a participar de las ma-
nifestaciones e instala un taller de serigrafia en el espacio publico,
donde se estampan imdgenes sobre lo que se reclama en remeras,
banderas, afiches, pecheras, buzos, pafuelos, papel, o en distintos
soportes que llevan los propios manifestantes. A fines del 2002, se
incorporan varios artistas al grupo (Carolina Katz, Karina Granieri,
Leo Rocco, Horacio Abram Lujan, Eduardo Arauz, Fernando Bri-
zuela, Catalina Leén, Guillermo Ueno, Julia Masvernat, Christian
Wloch, Verénica di Toro, Pablo Rosales, Juana Neumann y, poste-
riormente, Daniel Sanjurjo) y se conforma un colectivo auténomo.
A su vez, se empiezan a relacionar no solo con el movimiento asam-
bleario, sino también con el piquetero, sindical, estudiantil, de f4-
bricas recuperadas, de derechos humanos, y con diferentes activistas
y artistas. Una de las particularidades del grupo fue el trabajo colec-
tivo previo para realizar la imagen de la estampa en la calle, llevado
a cabo en los “dibujazos”: “Consistia en dibujar durante la reunién,
tirar allf las ideas y dibujos, luego alguien escaneaba los fragmentos,

que elegfamos entre todos, y armaba el préximo disefio”.?*

203 [dem.

204 Sin embargo, es interesante notar cémo este tipo de horizontalidad se torna por
momentos conflictivo, para Magdalena y otros integrantes del TPS: “La produccién de
imdgenes se iba sofisticando, y resultaba conflictiva esta combinacién de lo individual con
lo colectivo, siempre puede suceder que un dibujo no guste. ;Cémo hacer para incorporar
un mal dibujo, con todo el esfuerzo que significa producirlo en serigraffa? bueno, se puede
hacer una ideologfa ‘anti arte” por lo tanto que no nos importe, pero aqui se establece para
mf el conflicto esencial que padecié el taller y que supongo que todo emprendimiento
colectivo conlleva...Yo creo en el arte, [...] No puedo renunciar al arte en otras palabras, y
creo que varios en el TPS tampoco, defendfamos la ambicién artistica de modo tal que un
horizontalismo entero fue imposible, al menos respecto a la aportacién de imdgenes” (Jitrik,

Magdalena, op. cir. p. 97).
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apoyo de particulares interesados en el proyecto aparecen de-
lineados como opciones para recaudar recursos y garantizar au-

tonomfia).”"!

Muchos de los hijos de desaparecidos y/o exiliados estdn atra-
vesados por estas transformaciones de las précticas politicas y artisti-
cas; ya mencionamos cémo la JAE es un antecedente de la temprana
organizacién politica de los adolescentes exiliados. En este sentido,
Magdalena Jitrik va a ser parte de esta experiencia tanto en su par-
ticipacién en algunos escraches de H.I.].O.S., en la primera etapa,
como en la Mesa de Escrache Popular con el colectivo artistico Ta-

ller Popular de Serigrafia.

Activismmo artistico en la Mesa de Escrache Popular: la partici-

pacion del TPS

Ya instalada en la Argentina y luego de varias experiencias en el
circuito artistico, Magdaena Jitrik empieza a concurrir a la asamblea
de San Telmo —una de las tantas asambleas populares que surgieron
en el contexto de 2001—y, en marzo del 2002, se organiza una jor-
nada cultural en contra del terrorismo de Estado que llaman “San
Telmo tiene memoria”. En esta ocasién, Mariela Scafati y Diego
Posadas arman un taller de serigrafia, una especie de clase abierta
en el espacio puablico. Poco tiempo después, junto con Magdalena,

fundan el Taller Popular de Serigrafia (TPS):

El tema de estampar camisetas era una idea que hace mucho te-
nfamos con Diego y Mariela, por eso yo me integré al equipo de
forma inmediata. Pero en esa etapa inicial no se planted como
grupo sino como miembros amigos de la “comisién de cultura”
de la asamblea, acudiendo al pedido de “ustedes son los artistas,
hagan algo” .2

Magdalena comenta que el nombre del grupo aludfa al Taller
de Gréfica Popular de México de los cuarenta:

201 Ibidem, p. 60-61.
202 Jitrik, Magdalena, “El fenémeno TPS”, Roulorre, ne 6, 2002, p. 95.
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Dentro de la enorme cantidad de imdgenes-acciones realizadas
colectivamente en la calle y/o llevadas en el cuerpo en las mani-
festaciones, nos detendremos en tres ejemplos en los que el TPS
participé junto la Mesa de Escrache Popular: el escrache al médico
forense y torturador de la policia bonaerense Jorge Héctor Vidal™®
(imégenes 1-7), al cura represor Mario Hugo Bellavigna®® (imége-
nes 8 y9) y al comisario represor Ernesto Sergio Weber? (imdgenes
10y 11). EI'TPS pone el cuerpo instalando un taller de serigrafia en
la calle y hace poner el cuerpo a los manifestantes con las estampas
en las remeras, carteles, banderas, etcétera, con dibujos y consignas
como: “1976-1983 represidén, 1983-2003 gatillo fécil, 1976-2003
impunidad” (imagen 6); “1976-2004 Hugo Mario Bellavigna. Ayer
y siempre cémplice de la tortura” (imagen 9); “Impunidad, gatillo
técil, represién {El bajo Flores dice basta!” (imagen 2). El cuerpo
aparece, entonces, tanto como portador/soporte de las serigrafias
(imégenes 3 y 8), como performer y activista que interviene las pa-
redes de la calle pegando carteles (imdgenes 1, 2, 4, 5, 6y 10). Asu
vez, es un cuerpo colectivo que integra a los productores —en este
caso del Taller Popular de Serigrafia— junto con todas las personas

205 El escrache a Jorge Héctor Vidal se realizé el dia sdbado 27 de diciembre en el domicilio
Robertson 1071, Bajo Flores, Capital Federal. Vidal “estd libre por la ley de Obediencia
Debida. Se desempeiié como médico y torturador en los Centros Clandestinos de Detencién
‘Pozo de Banfield” y en la Brigada de Investigaciones de San Justo. Presté colaboracién para
llevar a cabo la sustraccién de menores a las detenidas-desaparecidas que daban a luz en esos
centros y falsificé certificados de nacimiento, delitos por los que estuvo detenido tan solo 6
meses. Subcomisario Forense que en 1996 trabajaba en el Depto. De Sanidad de La Plata y se
desempeifiaba en la Dir. De Ecologia y Medio ambiente en la Municipalidad de La Matanza.
Nunca fue dado de baja de la Policia Bonaerense” (Blog de la Mesa de Escrache Popular,
htep://mesadeescrache.blogspot.com.ar/).
206 Elescrache a Mario Hugo Bellavigna se realizé el sédbado 27 de noviembre. Se comenzé
la movilizacién desde la Avenida San Martin y Juan B. Justo hasta la Iglesia Santa Inés, en
Avalos 250 del barrio La Paternal, donde el cura ofrecia misa desde hacfa ocho afios. Be lavigna
estuvo entre 1978 y 1982 como cura penitenciario en el Penal de Mujeres de Devoto, donde
torturaba psicolégicamente a las detenidas y evaluaba su “grado de recuperacién” desde la
Comisién Interdisciplinaria, bajo las érdenes del teniente coronel Sdnchez Toranzo y el
general Sudrez Mason.
207 El escrache al Comisario Ernesto Sergio Weber se realizé el 17 de diciembre en la
puerta de la seccional 27. Weber es el responsable de tres asesinatos —Carlos Almirén, Diego
Lamagna y Gastén Riva— en la pueblada del 20 de diciembre de 2001 en Plaza de Mayo
cuando era jefe del 2° Cuerpo de Operaciones Federales y Subcomisario de la Seccional 1°.
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—en comparacién con las tradicionales marchas—; y el tema de la
violencia politica y la ilegalidad del escrache.

Entre estos temas mencionados, el que genera més discusion
y diferencias entre el Colectivo Situaciones e H.I.].O.S. es el rela-
cionado con el tipo de justicia que se apunta con el escrache. Una
pregunta que dispara los dos posicionamientos diferentes se puede
resumir del siguiente modo: jel escrache tiene como fin cambiar la
justicia de la democracia representativa o busca generar/crear otro
tipo de justicia, una justicia popular? Una postura —sostenida en
mayor medida por el Colectivo Situaciones— apunta a que el escra-
che es un fiz en si mismo, ya que genera una condena social por
parte de los vecinos hacia el escrachado, una justicia auténoma,
popular. La otra postura —sostenida en un inicio mds fuertemen-
te por H.I.J.O.S.— plantea que “si no hay justicia hay escrache.
Pero porque no hay justicia hay escrache”.!¥” Es decir, se posiciona
ideolégicamente a favor de la justicia institucional y apuesta a un
futuro democrdtico en el que los represores se enjuicien y vayan
presos. En este sentido, se considera al escrache como una herra-
mienta de movilizacién social, un medio para cambiar la justicia
institucional.

A pesar de que estas dos posturas diferentes generan tensién
en el interior mismo de H.I.J.O.S. y, a su vez, con el Colectivo
Situaciones, nos resulta importante destacar que funcionan en la
préctica paralelamente. Lejos de excluir, el escrache logra contener
a ambos posicionamientos a la vez, como afirma un integrante de
H.I.J.O.S.: “Eso quizds puede parecer contradictorio, pero la idea
es molestar en todos los planos, hacer lo mdximo que se puede en
todos lados”.!88

En el cuaderno n° 5 del Colectivo Situaciones, realizado des-
pués del 2001, se ve claramente la nueva etapa del escrache: pasa
de estar organizado exclusivamente por H.I.].O.S a una coordina-
cién que incluye a un conjunto diverso de actores nucleados en la
“Mesa de Escrache Popular” y, por lo tanto, se da un cambio de
mirada direccionado a considerar el escrache como una forma de

187 Colectivo Situaciones, op. cir. s/p.
188 Tdem
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2001 y el nuevo ciclo de movilizacién social:
los colectivos artisticos

La conformacién de colectivos artisticos en la Argentina se ins-
cribe en un proceso de la historia reciente que articula a los mo-
vimientos sociales con el activismo artistico.® Como comentamos
anteriormente, se concibe a lo artistico y a lo politico como divi-
siones de lo sensible y no como esferas auténomas, en este sentido
definimos activismo artistico:

Modos de produccién de formas estéticas y de relacionalidad
que anteponen la accién social a la tradicional exigencia de
autonomia del arte que es consustancial al pensamiento de la
modernidad europea. De esta exigencia de autonomia se deriva
la inevitabilidad de una esfera artistica separada. El activismo
artistico niega de facto esa separacién, no exclusivamente en el

plano tedrico e ideoldgico, sino en la préctica.'?

Para introducirnos rdpidamente en la genealogfa local, mencio-
naremos algunas de las practicas colectivas que, con sus herramien-
tas artisticas, fueron parte de las luchas sociales. Un antecedente de
esto fue Tucumdn Arde realizado en 1968 entre artistas portefios
y rosarinos™ y el Siluetazo —comentado anteriormente— en el que
participaron algunos colectivos artisticos como Gas-Tar y Colectivo
de Arte Participativo tarifa comdn (CAPataco). Luego, a mediados
de los aflos noventa —y teniendo presente la insurreccién indigena
en Chiapas a nivel internacional—, la agrupacién H.I.J.O.S. irrum-

192 Magdalena Pérez Balbi —quie cita a varios autores como Ana Longoni, Marcelo
Expésito, Brian Holmes, entre otros— retoma la categorfa de “activismo artistico” surgida en el
dadafsmo alemdn de principios de siglo XX, ya que “define producciones y acciones, muchas
veces colectivas, que recuperan recursos artisticos con la voluntad de tomar posicién e incidir
en alguna forma en el territorio de lo politico (Longoni, 2009), en lugar de entenderlas
como hibridaciones entre campos o adjetivaciones del arte” (Pérez Balbi, Magdalena, op.
cit., p. 192).

193 Expédsito, Marcelo; Vidal, Anay Vindel, Jaime, “Activismo artistico”, en AAVV, Perder
la forma humana. Una imagen sismica de los afios ochenta en América Latina, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Soffa, Madrid, 2013, pp. 43-50.

194 Ana Longoni y Mariano Mestman han profundizado sobre la articulacién entre arte y
politica en el libro Del Di Tella a “Tucumdn Arde”, Eudeba, Buenos Aires, 2008.
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accién directa. En esta etapa es cuando va a participar en algunos
escraches el Taller Popular de Serigrafia integrado por Magdalena
Jitrik y que analizaremos mds adelante.!® En uno de los textos
publicados titulado “Saberes Situacionales (los escraches)”, se co-
mienza citando a Horacio Gonzdlez, quien afirma: “Los escraches
son [...] las armas especificas de las asambleas, para bien o para
mal. Si algunos saquean y otros piquetean, las asambleas ‘escra-
chan’." De esta manera se intensifica mucho mds la funcién del
escrache como forma de accién directa —no mediatizada por las
instituciones de la democracia representativa— y auténoma de ha-
cer justicia por medio de la condena social. Una forma de justicia

popular que:

Remueve toda una cadena de complicidades que hicieron posi-
ble el genocidio y convoca —para hacer justicia— a miles de perso-
nas, particularmente vecinos de los genocidas, que son quienes
toman en sus manos la tarea de ejercer la pena. Asi el escrachado
7« . 7 » . 149 ”
ya no serd “un vecino mds”. Y a partir de ese momento, “todos
saben quién es, lo que hizo. La pena pasa a manos de los vecinos

a partir de un acto simbélico, el escrache.'!

A partir del breve recorrido que trazamos sobre la Juventud
Argentina en el Exilio, los H.I.].O.S y la Mesa de Escrache Popular,
podemos ir percibiendo las aproximaciones que existen en la for-
ma de organizarse politicamente y su impronta generacional. Pro-
tundizaremos, a continuacidn, sobre el lugar que ocupa lo artistico
dentro de estas organizaciones y en los nuevos colectivos surgidos
en el marco de la lucha social generalizada (2000-2002), para luego
ampliar en tres escraches llevados a cabo por la Mesa de Escrache
Popular y en los que participa el Taller Popular de Serigrafia, inte-
grado por Magdalena Jitrik.

189 [dem.

190 Colectivo Situaciones, 19y 20. Apuntes para el nuevo protagonismo social, Tinta Limén,
Buenos Aires, 2002, p. 205.

191 Colectivo Situaciones, 19y 20. Apuntes para el nuevo protagonismo social, op. cit., p. 206.
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perfodo 2000-2002 inclusive,'” y caracterizado por la cooperacién
y la solidaridad “desde abajo” en las formas de lucha y précticas
politicas.!”® La protesta social generalizada es, entonces, una de las
caracteristicas principales de este perfodo: hay una emergencia de
nuevos movimientos sociales, como la conformacién de asambleas
barriales, los movimientos de recuperacién de fabricas y los de aho-
rristas bancarios; y el desarrollo de otros movimientos surgidos pre-
viamente, como los movimientos de trabajadores desocupados o
“piqueteros”. A su vez, se desarrolla un proceso de autonomizacién
en la lucha social, visible, por e¢jemplo, en ¢jercicio de la accién di-
recta, acciones no mediadas institucionalmente.

En este marco de protesta generalizada (2000-2002) emergie-
ron nuevos colectivos artisticos que se integraron a la lucha social.'®

97 Esta periodizacién de las luchas sociales corresponde a la realizada por Gustavo Antén,
ulidn Rebén, Jorge Cresto y Rodrigo Salgado en “Una década en disputa. Apuntes sobre las
uchas sociales en la Argentina”, Revista OSAL, CLACSO, Buenos Aires, n° 28, afio 11, 2010,
p. 95-116. Siguiendo a los mismos autores, el segundo perfodo (2003-2007) estd enmarcado
or el proceso de recomposicién politica y de recuperacién econémica. La presidencia de
Néstor Kirchner (2003-2007) produce rupturas politicas y econémico-sociales significativas
ara con los gobiernos de la década anterior. En este periodo, ante el nuevo contexto, se
roduce un cambio en la morfologfa de las luchas populares: algunos actores tienden a
desaparecer como, por ejemplo, las asambleas barriales; otros a desmovilizarse crecientemente
como, por ejemplo, los piqueteros; otros resurgen, entre ellos el movimiento obrero y sindical
y los movimientos contra la inseguridad o los socioambientales; y el movimiento por los
derechos humanos cambia su dindmica de movilizacién. A su vez, las acciones de lucha se

institucionalizan, aunque la accién directa sigue presente para ciertos actores. El dltimo
erfodo de la década comienza en el 2008 con un nuevo momento de conflictividad social
caracterizado por una ralentizacién del crecimiento econdmico y el desarrollo de una crisis
olitica de laalianza en el gobierno. Esta vez, las acciones de lucha y su forma de accién directa
rovienen de sectores de la burguesfa. Entre ellos, el conflicto del campo genera un intenso
roceso de autonomizacién y movilizacién personificado centralmente por corporaciones
con metas regresivas en lo politico y lo econémico. Se tienden a polarizar las posturas politicas
del conflicto en favor o en contra del gobierno nacional. Ver Antén, Gustavo; Cresto, Jorge;
Rebén, Julidn, y Salgado, Rodrige, op. cir.

98 Svampa reflexiona, en el mismo articulo, sobre las distintas lecturas que se dieron
ara comprender este nuevo ciclo de movilizacién social como la de Argentinazo y la de
acontecimiento, y destaca que: “Diciembre de 2001 tuvo numerosos significados y una enorme
roductividad politica: implicé un punto de inflexién en la historia argentina reciente, la
apertura a un nuevo escenario politico y el corrimiento del limite de lo posible” (Svampa,
Maristella, op. cir., p. 21).

199 “Dos coyunturas son cruciales en la aparicién, la multiplicacién y la vitalidad de los
grupos de arte en la calle vinculados a nuevos movimientos sociales surgidos en Argentina
de la dltima década. La primera, a mediados de la década del noventa, es el surgimiento de
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pe en el espacio ptblico con su particular forma de expresién poli-
tico-artistica: los escraches. Con esta organizacién se relacionan, a
su vez, los colectivos Grupo de Arte Callejero (GAC) y Etcétera. ..
A finales del 2001 se da una crisis generalizada en la Argen-
tina, tanto econémica y financiera —proveniente del modelo neo-
liberal y de la convertibilidad que reinaban desde la década de los
noventa y del llamado “corralito”— como politica y social. Frente a
la falta de respuesta a la crisis econémica por parte del Estado, se da
una crisis de legitimidad y de representacién'® que provocan, en las
jornadas de 19 y el 20 de diciembre, ¢l estallido de una multitud he-
terogénea de manifestantes en la Ciudad de Buenos Aires como epi-
centro y en el resto del pais. Bajo la consigna “que se vayan todos y
que no quede ni uno solo” la gente sale a la calle en distintas formas
semi-espontdneas: manifestaciones, “cacerolazos” y saqueos. El 20
de diciembre, en medio de duras represiones que terminaron con la
muerte de 39 manifestantes en todo el pafs, Fernando De la Raa re-
nuncia a la presidencia de la nacién; luego de distintas sucesiones en
la presidencia por parte de Puerta, Rodriguez Saa, Camaifio y, bajo
la Ley de Acefalia, asume Eduardo Duhalde el 2 de enero de 2002.
Si bien el concepto de “crisis” fue el que mds trascendié en
los medios de comunicacién y en la opinién publica, esta lectura
eclipsa en cierta medida la mirada sobre estas jornadas de fines de
2001. Si nos corremos de esta interpretacién, veremos que también
se inicia un nuevo ciclo de movilizacién social encuadrado en el

195 Svampa, Maristella, “Tras las lecturas y las huellas de diciembre de 20017, en Pereyra,
Sebastidn; Vommaro, Gabriel, y Pérez, Germdn (Eds.), La grieta: Politica, economias y cultura
después de 2001, Biblos, Buenos Aires, 2013, pp. 21-32.

196 La consigna “Que se vayan todos y que no quede ni uno solo” que se expresaba por
esos dfas daba cuenta de la crisis de las formas de representacién dominante que, a su vez,
remitfa a los afios noventa, “los cuales habrfan producido un vaciamiento de la politica,
visible en la subordinacién de la politica a la economia, a la reduccién misma de la figura de la
democracia y al autocentramiento de la clase politica. Pero también reenviaba a los afios 80, al
fracaso de la promesa democrdtica. Mds simple, la crisis de representacién tenfa que ver con la
reduccién y vaciamiento de la politica, sucedfa porque el régimen democrdtico era concebido
bajo los moldes de la democracia delegariva. Asi la contracara de la crisis de representacién era

expresada por otras figuras de la democracia (democracia directa, democracia deliberativa)”
p 8

(Svampa, Maristella, op. cir., pp. 24-25.
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La experiencia colectiva —el activismo artistico que participaba de
las asambleas populares, los movimientos de fibricas recuperadas,
los piquetes, los escraches— abria la posibilidad de pensar formas de
produccién alternativas a la légica del capitalismo. De esta manera,
se desarrollaba una nueva forma de lo artistico: “;Representaba esto
una diferencia sustancial, la aparicién de algo nuevo, que escapaba a
todo aquello que podia deducirse de la tradicién o de ese particular
contexto?”?%

Reemplazar el taller por la calle, generar una “colectivizacién”
de la prictica artistica —en la que se borronea la figura del artista
individual y se mezcla el rol del creador con el del espectador—, tener
estrategias colaborativas, utilizar materiales preexistentes o reciclar
—los artistas ya no contaban con los insumos importados—, inser-
tar el arte en escenarios socialmente conflictivos; son algunas de las
caracteristicas que proponen estos colectivos artisticos. Comparten
muchas convicciones y formas de organizacién, “no solo por una
dindmica de produccién basada en consensos, ingreso abierto, fun-
cionamiento en red, biisqueda de autonomia econdmica, rotacién
de actividades, aspirar a lograr eficacia politica”, sino también por:

La presencia de un vocabulario comtn (horizontalidad, auto-
gestién) y por el rechazo a las financiaciones por el grado de
condicionamiento que éstas pudieron significar para el propio

programa (autofinanciacién, fiestas, espacios publicitarios o

HIJOS, agrupacién que retine a los hijos de los detenidos-desaparecidos durante la dltima
dictadura. Los comienzos de dos grupos que contintan trabajando, el GACy Etcétera. .., estdn
uertemente emparentados con la elaboracién y realizacién de los ‘escraches’, la modalidad
de accién directa que impulsan los HIJOS para sefialar la impunidad de los represores y
generar condena social. Tanto la sefaléctica urbana del GAC como las performances de
Etcétera... quedaron en un principio completamente invisibles para el campo artistico como
‘acciones de arte’, y en cambio proporcionaron identidad y visibilidad social a los escraches.
La segunda coyuntura, al calor de la revuelta de diciembre de 2001, incluye a una cantidad
notable de grupos de artistas pldsticos, cineastas y videastas, poetas, periodistas alternativos,
ensadores y activistas sociales, que inventaron nuevas formas de intervencién vinculadas
a los acontecimientos y movimientos sociales con la expectativa de cambiar la existencia
en Argentina: asambleas populares, piquetes, fdbricas recuperadas por sus trabajadores,
movimientos de desocupados, clubes de trueque, etc.” (Longoni, Ana, “Encrucijadas del arte
activista en la Argentina”, en Ramona, revista de artes visuales, n° 74, 2007, pp. 32, 33).

200 Giunta, Andrea, Poscrisis: Arte argentino después de 2001, Siglo Veintiuno, Buenos

Aires, 2009, p. 27.
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tigacién, dado que ya desde mi bachillerato en Bellas Artes siempre
me impulsé a generar mds preguntas que respuestas y a construir
el pensamiento desde lo afectivo y lo politico. La comprometida y
atenta lectura de Daniel de cada uno de los capitulos me ayudé a
comprender las complejidades de los temas especificos de cada dis-
ciplina. Agradezco muy especialmente a Lelé De Rueda, quien me
inspiré en el mundo de la investigacién y me acompafié desde el
primer momento en el transcurso de las becas de la UNLP.

Este libro es producto del trabajo del gran equipo de la colec-
cién Entre los libros de la buena memoria y el marco institucio-
nal que lo contiene, la Facultad de Humanidades y Ciencias de la
Educacién de la Universidad Nacional de La Plata, la Universidad
Nacional de Misiones y la Universidad Nacional de General Sar-
miento. Agradezco y admiro el compromiso que llevan a cabo con
la difusién de acceso abierto de las investigaciones sobre la historia
reciente y los estudios de memoria. Asimismo, todo el trabajo de in-
vestigacion previo no hubiera sido viable sin el apoyo econdémico de





index-112_1.png
112 Maria Florencia Basso

con el nacimiento de la agrupacién que se propone estudiar
aqui. Investigar las experiencias de HIJOS permite analizar
c6mo la narrativa humanitaria conspira contra la emergencia de

las voces que recuperen la militancia revolucionaria.!”?

Distintos hijos comienzan a agruparse a fines del 94 como una
forma de (re)encontrarse con historias de vida similares, de cons-
truir un “nosotros”, una “hermandad”; como un espacio, en un
principio, de expresién y de contencién emocional. Luego, este es-
pacio de contencidn afectiva va a ir adquiriendo otros objetivos mds
explicitamente politicos, impulsados, en muchos casos, por la “do-
ble militancia” de algunos hijos.’®® Pese a la heterogeneidad de po-
sicionamientos politico-ideoldgicos dentro de cada regional, hay un
acuerdo en H.I.J.O.S. en ciertas cuestiones: la asamblea horizontal’’
como forma de organizarse sin verticalismos, es decir un espacio en
el que se discuten los temas hasta llegar a un acuerdo consensuado,
sin votacién —en caso contrario, la actividad no se realiza—; el au-
tofinanciamiento, para evitar la eleccién de autoridades que exigen
las entidades externas que financian —como en Madres, Abuelas,
Familiares—; la reivindicacion de sus padres como actores politicos, al
reincorporar las experiencias de los militantes de los setenta —aun-
que no todos los H.I.J.O.S estaban de acuerdo en el componente
revolucionario, sino mds bien su “espiritu de lucha™'%; trascender
las actividades del campo de los derechos humanos, para participar en

otro tipo de luchas, por ejemplo los conflictos de los estudiantes

179 Cueto Ra, Santiago, op. ciz., p. 35.

180 En el caso de la regional La Plata, habia hijos que estaban tanto en el organismo
H.1.J.O.S como en Quebracho, o en otros casos los hijos ya tenfan experiencia politica previa
por haber formado parte de otros organismos de derechos humanos como Familiares.

181 Segin algunos de los integrantes de H.LJ.O.S., la eleccién de organizarse como
asamblea horizontal resulta de la pertenencia universitaria y de la militancia estudiantil que
muchos de ellos realizaban. Cueto Ria agrega también que remite a “una suerte de espiritu
de época que cuestiona los verticalismos y aboga por formas de organizacién auténomas y
horizontales” (Cueto Rua, Santiago, op. cir., p. 95).

182 Hay diferencias entre las regionales respecto a la memoria elaborada de la militancia
de los padres, especialmente entre la regional de Cérdoba y la de La Plata (conforman los
dos polos opuestos, los llamados “legalistas” y los “radicalizados”). En palabras de Cueto
Rda: “De alli que lo distintivo en La Plata sea remarcar el cardcter revolucionario de aquella
militancia” (Cueto Rda, Santiago, op. ciz., p. 105).
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historia y modos de hacer asociados a otros organismos del mismo
tipo (como Madres, Abuelas y Familiares); y por otro lado, se dis-
tancian de esta inscripcién a partir de querer ser —en algunos casos—
una organizacién de cardcter politico y militante mds cercana a la
forma de lucha de la generacién de sus padres, que implica otras
formas de accionar que se diferencian de las de los “memoriosos” y
“derechohumanosos”. 77

Para comprender estas dos intenciones disimiles, describiremos
a grandes rasgos algunas de sus particularidades. Adscribir a la narra-
tiva humanitaria”® implicaba asumir varios supuestos construidos
hasta la década del noventa, direccionados a un fin judicial, pero
extendidos a los demas 4mbitos sociales, entre ellos: la construccién
del desaparecido como sujeto universal de derecho, que implicaba
posicionatlo como victima “inocente” —en tanto era secuestrado y
torturado en los centros clandestinos de detencién sin pasar por
un proceso judicial- y despolitizarlo, es decir desplazarlo de su tra-
yectoria politica; el desarme de la figura de “guerra” para explicar
los hechos de la década del setenta; y el énfasis en la ilegalidad del
terrorismo de Estado. Sin embargo, como afirma Cueto Raa:

Esto empieza a romperse a mediados de los afios noventa, mo-

mento en que coincide la emergencia de memorias militantes

177 Santiago Cueto Rua explica que el calificativo “memorioso” significa que “la memoria
que los HIJOS quieren recuperar tiene menos que ver con el terror estatal que con el
periodo previo que habia sido protagonizado por sus padres. [...] Y lo distintivo de HIJOS
comenzaba a ser la voluntad de ampliar el periodo que debia ser recortado, para incorporar
allf a las experiencias politicas de sus padres, y no sélo el momento en que fueron alcanzados
(y transformados en victimas) por el terror estatal” (op. cir., pp. 100-101). El calificativo
de “derechochumanoso” “pretende criticar las précticas de los organismos, estrictamente
apegadas a la defensa de los derechos humanos. Por el contrario, los HIJOS pretendieron
avanzar en el horizonte de sus prdcticas. En ese sentido se entiende su participacién, fuerte

en 1995, en las luchas estudiantiles por frenar la Ley de Educacién Superior que impulsa por
entonces el gobierno de Menem. Pero ademds, existfa la intencién de tener militancia barrial,

mds en linea con la que realizaban sus padres que con las tipicas de los organismos” (Cueto
Rda, Santiago, op. cir., p. 102).

178 Los H.IJ.O.S recibieron mucha influencia de la presidenta de Madres, Hebe de
Bonafini, ya que ella fue como una “guiadora” en la construccién del organismo de derechos
humanes, como afirma Cueto Réa: “En la instancia de conformar un nuevo organismo de
derechos humanos el modelo de las Madres actué como paradigma” (Cueto Rda, Santiago,

op. cit., p. 76).





index-114_1.png
|14 Maria Florencia Basso

como el trabajo. Esta prictica tiene dos momentos diferentes: el
primero, dirigido en mayor medida por la Comisién de Escrache de
H.I.J.O.S. —desde 1996 y con mayor visibilidad medidtica a partir
de 1998—; y el segundo momento, dirigido por la Mesa de Escrache
Popular —especialmente hacia el afio 2001— que integra, ademids de
la comisién de H.I.].O.S.!% a otras organizaciones como colectivos
artisticos —el Taller Popular de Serigrafia, por ejemplo—, centros de
estudiantes, agrupaciones diversas, sindicatos, organismos de dere-
chos humanos, centros culturales, murgas y gente “suelta”. Estos
dos momentos, atravesados por una apertura en la diversidad de los
grupos organizadores del escrache (pasa de ser una practica llevada
a cabo por un organismo de derechos humanos a ser una forma de
accionar de las asambleas), proponen diferentes miradas sobre el es-
crache. En este sentido, resulta muy interesante confrontar la mul-
tiplicidad de textos publicados que aparecen en torno al escrache en
uno y otro momento, es decir, antes y después del 2001.1% Algunos
temas/ejes que generan distintas miradas sobre esta préctica son: el
tipo de justicia que se busca con el escrache —institucional o popu-
lar—; la importancia del tiempo presente del escrache —se realiza so-
bre un dictador que no ha sido juzgado por la justicia institucional y
participa en el presente de cargos o funciones estatales—; una nueva
forma alternativa y “festiva” de relacionar politica, arte y memoria

185 Otro tema importante dentro de H.IJ.O.S. tiene que ver con la apertura o no de
su poblacién: “Cada regional debfa discutir quién podria pertenecer al grupo. Se fueron
definiendo tres posibilidades. En primer lugar, estaban quienes crefan que a la organizacién
debfan entrar sélo los hijos de los desaparecidos y asesinados (“dos origenes”). La segunda
postura aceptaba también hijos de exiliados y ex presos politicos (“cuatro origenes”). En
Gltimo término estaban los que no querfan hacer restricciones al ingreso (“poblacién
abierta”)” (Cueto Rua, Santiago, op. ciz., p. 64). Uno de los hijos habla de un “dolorémetro”
que expresa, como explica Cueto Rua, “lo que se ponfa en juego era la mayor legitimidad
para hablar, incluso para pertenecer, de aquellos cuyo sufrimiento habfa sido indudable e
incomparable” (Cueto Rda, Santiago, op. ciz., p. 73).

186 El Colectivo Situaciones realiza una publicacién Genocida en el barrio: Mesa de Escrache
Popularen octubre del 2002. En esta se incluye una reedicién de su primer cuaderno dedicado
a H.LJ.O.S. y los escraches en el 2000, donde publican varios textos, entre ellos “9 hipdtesis
para la discusién”, un documento escrito por H.IJ.O.S. sobre los escraches. Luego de este
texto, se publica una conversacién que tuvieron el Colectivo Situaciones con H.I.J.O.S. el 8
de septiembre de 2000 generada a partir de estas nueve hipétesis. Ver Colectivo Situaciones,
Situaciones 5 (+1). Genocida en el barrio, Ediciones De Mano en mano, Buenos Aires, 2002.
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universitarios o de los obreros. Estas formas de entender la politica
constituyen una “novedad” dentro del campo de los organismos de
derechos humanos en la medida en que —perteneciendo a ese mismo
campo— quiebran con algunos de los supuestos antes mencionados
de la narrativa humanitaria, a la vez que incorporan otros “nuevos”,
propios de su generacién. Hijos se convierten en H.I.J.O.S.!% En la
misma linea que la JAE, y, en palabras de Luciano Alonso, “frente
al 16gico envejecimiento de los militantes de las anteriores organiza-
ciones, H.I.]J.O.S. aparecié como un actor que trafa una renovacién
generacional y portaba una cultura juvenil”.'® A partir de lo expues-
to, vamos notando cémo muchas de las caracteristicas de H.I.].O.S.
constituyen un antecedente en la forma de organizacién de la préc-
tica politica y los colectivos artisticos surgidos en el contexto de
movilizacién social generalizada en la Argentina (2000-2002).

A continuacién, nos enfocaremos en la prictica que pasard de
ser la forma de accionar mds conocida de H.I.].O.S. a ser una herra-
mienta de las asambleas populares: el escrache.

El escrache es introducido por H.I.J.O.S. en 1996 como una
préctica politica que denuncia la impunidad de los represores de la
tltima dictadura civico-militar en el contexto de las “leyes de impu-
nidad” de la presidencia de Carlos Menem. A grandes rasgos, esta
préctica consiste en generar una concientizacion entre los vecinos
del barrio acerca de quién es y qué hizo la persona que se quiere es-
crachar y luego, en una jornada determinada, se realiza una marcha
hacia su vivienda y se sefializa simbélicamente la casa u otro lugar,

183 Si profundizamos un poco mds, saltan a la vista las preguntas que se hace Cueto Rda:
“;Cémo pueden estos jévenes exigir justicia al Estado y al mismo tiempo reivindicar la lucha
de sus padres cuyo objetivo era destruir ese Estado?” y “;Cémo logran los HIJOS articular
una narrativa humanitaria, propia del campo de los derechos humanos, con una recuperacién
politica de las précticas revolucionarias de sus padres?” Si bien estas preguntas son centrales
al analizar los discursos de H.1.J.O.S, nos interesa no obstante hacer un corrimiento de estos
ejes y poner el énfasis en el accionar préctico de laagrupacién. En este sentido, no apuntamos
a analizar tanto las tensiones entre el discurso reivindicativo de la militancia de los setenta y
el de la narrativa humanitaria, sino mds bien en las prdcticas politicas concretas que llevan
a cabo H.IJ.O.S y su forma de organizacién en el marco de protesta social generalizada del
periodo 2000-2002 inclusive. Ver Cueto Ra, Santiago, ap. cir., pp. 6-7.

184 Alonso, Luciano, “H.1J.O.S. y la reinvencién del movimiento”, en Luchas en plazas

vactas de sueiios. Movimiento de derechos humanos, orden local y accién antisistémica en Sanra
Fe, Prohistoria, Rosario, 2011, p. 189.
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sefiala el cuerpo, se lo marca, se lo convierte en un territorio lleno de
memoria explicita relacionada tanto con el sufrimiento ocasionado
por la dictadura cfvico-militar como por su contracara, es decir, las
experiencias resurgidas del dolor, el exilio como espacio donde se
puede continuar con la vida. Otra constante en estos trabajos es la
presencia real, fisica, de sus familiares. Como ya mencionamos en
estas acciones —y en otras— aparece su hermana Celeste, su mamd
Marfa Angélica, su abuela Beatriz, su papd a través del traje. Apa-
rece, asi, un cuerpo familiar, una memoria familiar intima, aquella
que no logra transmitirse a través de una lengua neutra, cientifica,
distanciada, objetiva, sino la que se vehiculiza en el seno familiar
a través de las expresiones, de los gestos, los olores. Es una memo-
ria que, a su vez, necesita de un duelo familiar para sanar. En este
sentido, Soledad no se conforma solo con elaborar el dolor en su
cuerpo individual, sino que integra en una misma accién a distintos
familiares, convirtiéndolos a su vez, muchas veces, en coautores de
la obra. Dentro de este cuerpo familiar, aparece, entonces, con un
lugar central, el tatuaje como elaborador del trauma en su doble
dimensién: hiriente y sanador.

Ambos cuerpos, tanto el piblico y militante propuesto por
Magdalena Jitrik en el Taller Popular de Serigrafia, como el inti-
mo y familiar de T7es bellas heridas de Soledad Sinchez Goldar,
trabajan las memorias afectadas por el terrorismo de Estado —ya
sean las memorias traumdticas como la cara positiva de la expe-
riencia del exilio— y elaboran el presente. Por un lado, tenemos el
cuerpo en la calle del TPS, cuerpo militante que crea las imdgenes
en los escraches y “soporta” las remeras, banderas, esténciles, car-
teles, emparentados con el cuerpo de las Madres. Por otro lado,
estd el cuerpo de Soledad que es expuesto y trabajado —los tatua-
jes— en su materialidad misma, es decir, funciona como soporte y
material artistico al mismo tiempo. Podemos destacar que tanto
Magdalena como Soledad, ademds de tener las herencias —trans-
formadas— de la generacién de los militantes de los afios setenta,
las memorias transmitidas en el seno familiar de la dictadura y
las influencias de los organismos de derechos humanos —Madres,
Abuelas, Familiares— elaboran sus propuestas artisticas con su pro-

133
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pia experiencia generacional tanto del exilio politico, de la tem-
prana organizacién politica (en la JAE ¢ H.I.].O.S.) como de las
vivencias en el contexto propio de una lucha generalizada en la

Argentina (2000-2002).
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su pertenencia y su “desco de siempre volver” a ese pais refugio.
En este caso, entonces, el tatuaje en la piel condensa de forma ana-
crénica varias situaciones a la vez —y varios tiempos heterogéneos,
retomando a Didi-Huberman—:? la propia experiencia corporal del
exilio, la experiencia familiar y, a su vez, la situacién posterior de
realizarse un tatuaje en tierras mexicanas.

Por tltimo, Correspondencia es una performance de Soledad
Sénchez Goldar realizada junto con el misico Andrés Asia que con-
sistié en bordar sobre la tela de un traje de su papd algunas de las
frases de las cartas que enviaron sus padres en el exilio (imdgenes
31-33). Hay muchas variantes de esta performance que se fueron
desarrollando en distintos momentos, desde el 2008 al 2010. A su
vez, en las performances participaron Marfa Angélica Goldar Parodi
(mamd de Soledad y Celeste), a través de su voz con la lectura de las
cartas, y Celeste, su hermana, bordando junto a Soledad y a otras
mujeres.’” Si bien el cuerpo de Soledad no aparece como protago-
nista, como la portadora de los tatuajes, es su cuerpo el que ejerce
una suerte de “tatuajes” de algunas frases de las cartas sobre el traje
del padre. Nos resulta importante destacar en esta accidén que las
cartas tienen el valor de documento, de testimonio del exilio, son
cartas que han viajado de México a la Argentina durante los afos
de la dictadura civico-militar argentina. Este valor testimonial se
encuentra realzado con la presencia de una valija abierta mientras
se realiza la accién.

En estas acciones aparecen algunas constantes que nos ayudan
a pensar en las particularidades de las producciones artisticas de
Soledad y también, quizds, de la segunda generacién. Aparece el
cuerpo con su doble dimensién poética-testimonial, reforzando lo
testimonial —el hecho de ser un cuerpo doliente, de haber sufrido
el exilio politico y las situaciones familiares traumdticas— a partir de
los tatuajes con su dimensién poética. A través de las imdgenes se

224 Didi-Huberman, Georges, Anre el tiempo. .., op. cir.

225 Correspondencia en el Archivo Provincial de la Memoria, Cérdoba, Argentina, 22 de
marzo de 2010. Mujeres bordando: Carolina Vergara, Rosa Noto, Graciela de Oliveira, Vivie
Gandra, Mara Paz. Lectora de cartas: mamd de Soledad. Edicién del sonido: Andrés Asia.
Documentacién: Enrique Javier Diaz. Fotos: Sandra Siviero. Audio de la accidn, disponible
en heep://www.myspace.com/mariposasenlapanza.
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boracién del duelo personal expresado por medio de las agujas inci-
diendo sobre el cuerpo al realizarse un tatuaje de una flor (imégenes
28 y 29). Sin embargo, a diferencia de la accién anterior, aparece
en la performance la asociacién directa a una experiencia vivenciada
por Soledad durante su infancia y preadolescencia: el exilio politico
a México. Esta asociacién aparece explicita en unas frases escritas
en el suelo del espacio donde se realiza la performance (imagen 30):

Abri los ojos. Aprendi a caminar. Aprend{ a decir mam4. Apren-
di a decir puta. Nacié mi hermana Celeste. Aqui. Pensamiento:

flor de los recuerdos.?*

Si bien la segunda generacién vivencié, en muchos casos, en
forma directa el destierro, no debemos olvidar que fue durante su
infancia y que, por lo tanto, generé otras formas de relacionarse con
la cultura extranjera. Como mencionamos en el primer capitulo,
una de las diferencias de estos/as hijos/as con respecto a sus padres,
es que muchas veces asumieron el rol de mediadores entre la cultura
mexicana y la argentina, portadores de las costumbres mexicanas
vivenciadas en el jardin o en la escuela, llevadas al interior de la
familia argentina. Si bien en este caso Soledad era muy chiquita
cuando estuvo en México como para auspiciar de mediadora entre
culturas, no obstante México representa la contracara del destierro,
es decir, un lugar, un hogar, en donde nacié su hermana y apren-
di6 a decir las primeras palabras: “Hay alli una hermosa unién, un
deseo de siempre volver, de estar relacionada con ese hermoso, ado-
rado, bello pais”.??* Acd aparece, como vimos en el primer capitulo,
algo similar a lo condensado en la palabra argenmex, en el sentido
de que se destaca, en estas palabras, lo positivo de la experiencia de
exilio, como huella corporal de la situacién atravesada y reconver-
tida. Para muchos hijos/as haber vivido en México, en esa etapa de
la vida, los marcé identitariamente, los conformé —a diferencia de
sus padres— en “sapos de otro pozo” o en argenmex. Mas alld de que
Soledad sienta 0 no que es un poco mexicana, sin duda el tatuaje
en su cuerpo pasa a formar parte de su construccién identitaria, de

222 Sénchez Goldar, Soledad, dlogspor, 2010, s/p.
223 Sénchez Goldar, Soledad, dlogspor, 2010, s/p.
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Siglas y abreviaturas

ACNUR: Alto Comisionado de las Naciones Unidas para los Refugiados
AIDA: Asociacién Internacional de Defensa de los Artistas

CABA: Ciudad Auténoma de Buenos Aires

CAPataco: Colectivo de Arte Participativo tarifa comin

CAS: Comisién Argentina de Solidaridad

CCB: Centro Cultural Borges

CCEC: Centro Cultural Espania Cérdoba

CePIA: Centro de Produccién e Investigacidn en Artes

COEPRA: Comisién de Ex Exiliados Politicos de la Reptiblica Argentina
COMAR: Comisidn Mexicana de Ayuda a los Refugiados

COSPA: Comité de Solidaridad con el Pueblo Argentno

DE: Distrito Federal

ESMA: Escuela Mecdnica de la Armada

ERP: Ejército Revolucionario del Pueblo

GAC: Grupo de Arte Callejero

GAS-TAR: Grupo de Artistas Socialistas-Taller de Arte Revolucionario
H.LJ.O.S.: Hijos e Hijas por la Identidad y la Justicia contra el Olvido y
el Silencio

TUNA: Instituto Universitario Nacional del Arte

JAE: Juventud Argentina en el Exilio

PRT: Partido Revolucionario de los trabajadores

TPS: Taller Popular de Serigrafia

UBA: Universidad de Buenos Aires

UNC: Universidad Nacional de Cérdoba
UNLP: Universidad Nacional de La Plata
UNSAM: Universidad Nacional de San Martin
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la memoria de la percepcién de las formas y los hechos, con sus
respectivas representaciones y las narrativas que las enlazan). El
desentranarla constituye una tarea tan sutil y compleja como
el proceso que resultd en su represién {esto puede incluso pro-
longarse durante treinta afios 0 mds, y plasmarse recién en la

segunda o en la tercera generacién.).'>

Suely Rolnik reflexiona en “Furor de archivo™ sobre la forma
compulsiva de archivar las experiencias artisticas realizadas en las
décadas de 1960 y 1970 y sobre la pérdida de su potencial poéti-
co-politico en el presente debido, en parte, a la mercantilizacién del
arte. Para abordar estas pricticas propone superar la escisién entre
lo politico y lo poético, entre el artista y el militante, y pensar que
la cuestién politica estd encarnada en la obra. Rolnik reflexiona,
entonces, sobre la categorfa de micropolitica propuesta por Félix
Guattari (quien retoma los estudios de Foucault), para vislumbrar
las estrategias de una politica del deseo, de la subjetividad y de la
relacién con el otro en el campo social. Una forma de ver lo “real
sensible, invisible e indecible”, la experiencia del estado de cosas en
el propio cuerpo, como una inscripcidén inconsciente.!”” Mientras
la accién macropolitica es la cara visible del combate por la dis-
tribucién de lugares establecidos por la cartografia dominante en
un determinado contexto social —conflictos de clase, religién, etnia,
género, etcétera—, lo real visible y decible, la micropolitica “consiste
en la tensién de la dindmica paraddjica ubicada entre la cartografia
dominante, con su relativa estabilidad, de un lado, y la realidad
sensible en permanente cambio del otro lado” que afecta a nuestros
cuerpos. De esta manera “la accién micropolitica se inscribe en el
plano performativo, no solamente artistico (visual, musical, literario
u otro), sino también en el conceptual y/o existencial”.!® Asimismo,
Leticia Mufioz Cobefias retoma la idea de experiencia y sentimien-

155 Guartari, Félix, y Rolnik, Suely, Micropolitica. Carrografias del deseo, Tinta Limén,
Buenos Aires, 2013, p. 120.

156 Rolnik, Suely, “Furor de archive”, Revista Colombiana de Filosofia de la Ciencia, n° 18-
19, vol. 9, 2008, pp. 9-22.

157 Guartari, Félix y Rolnik, Suely, op. cir.

158  [bidem, pp. 123-124.
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elementos reprimidos y salirse de las 16gicas de repeticién. Ambos
procesos estdn imbricados, dado que en la elaboracién el sujeto ge-
nera una repeticién modificada por la interpretacién, asi es como
el sujeto logra liberarse de los mecanismos de repeticién. En este
sentido, entonces, la puesta en escena de una memoria traumdtica
a través del uso del cuerpo en una performance podria ayudar al
proceso de elaboracién del trauma o, en palabras de Elizabeth Jelin,
a trabajar las memorias dolorosas,'? como afirma Taylor:

Aunque “performance” no es una (rejaccién involuntaria, lo
que comparte con el trauma es que también se caracteriza como
re-iterado. Performance (igual que memoria, igual que trauma)
es siempre una experiencia en el presente. Opera en ambos sen-
tidos, como un transmisor de la memoria traumdtica, y a la vez

su re-escenificacién.'®?

El cuerpo del desaparecido en acciones artisticas: antecedentes

Dentro del movimiento de derechos humanos en la Argentina,
las Madres han privilegiado el cuerpo como el principal medio de
reclamo de verdad y justicia por sus hijos detenidos-desaparecidos.
Como mencionamos en el capitulo anterior sobre lo fotogrifico,
ellas realizaban —y contintdan realizando— sus rondas en la Plaza de
Mayo en plena dictadura, portando en sus torsos las fotografias de
los rostros de sus hijos/as y marcando sus cuerpos con los pafiuelos
blancos en las cabezas. Los simbolos en el cuerpo, ¢l movimiento
y el uso estratégico del espacio —tanto la eleccién del lugar como
el caminar en circulo— destacan que las Madres tenfan un planteo
performativo en su reclamo. Diana Taylor destaca:

Este rito permite el distanciamiento estético que les ofrece una
forma de canalizar su dolor, no negarlo. Por otra parte, la na-
turaleza ritual y la funcién restauradora de sus manifestaciones

logran atraer mucha de la atencién publica que ha sido necesaria

162 Jelin, Elizabeth, op. cir.
163 Taylor, Diana, op. ciz., p. 34.
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to de Raymond Williams para pensar las estructuras del sentir: “La
definicién de Williams nos acerca a la relacién estrecha entre vivir,
sentir y pensar y de qué manera las condiciones sociales/culturales
van en procesos, conformando ‘estructuras del sentir’ en un vinculo
muy cercano con la nocién de experiencia”.!”

Si a la tensién macropolitica se accede principalmente a través
de la percepcidn, a la micropolitica se accede por la via de la sensa-
cién, al abordar la alteridad como fuerza que nos afecta corporal-
mente, de modo que el otro se torna en una presencia viva que nos
produce tensién. Rolnik afirma, entonces, que es esta inquietud la
que genera una propuesta artistica, o algin tipo de manifestacién o
modo de existencia. En esta linea de andlisis, por lo tanto, el cuerpo
propuesto como soporte de una performance es un cuerpo capaz
de transmitir un saber afectivo, es trasportador de una memoria
inmaterial, como citamos anteriormente, es, en nuestro contexto,
“la memoria fisica y afectiva de las sensaciones de dolor, miedo y
humillacién”.1¢

Otra especificidad de la performance en relacién con su ca-
pacidad de vehiculizar memorias traumdticas, reside en su propio
proceso de realizacién. Ya mencionamos cémo, siguiendo a Richard
Schechner, la performance es una “conducta practicada dos veces”,
o una conducta restaurada, revivida, reactualizada. Esto significa
que una accién, cada vez que se vuelve a realizar, implica atravesar
una nueva situaciéon, aunque la performance sea “la misma”. Este
sistema presenta el mismo proceso que tienen las formas psiquicas
de elaborar una memoria traumdtica, de acuerdo a las categorfas
que explora LaCapra de acting our y working through o elaboracién.
Como ya vimos en el capitulo anterior, en el acting our el sujeto
revive sus conflictos latentes en el presente con una “sensacién de
inmediatez aumentada por su rechazo a reconocer su origen y su
cardcter repetitivo” ' y en la elaboracién el sujeto genera una inter-

pretacién por medio de un trabajo psiquico por el que logra aceptar

159 Muiioz Cobefias, Leticia, Las antigonas y el Estado. Afliccién y resistencia en el velaro de
mujeres, Biblos, Buenos Aires, 2012, pp. 110.

160 Guarrari, Félix y Rolnik, Suely, op. ¢iz. p. 120.

161 LaCapra, Dominick,ep. ciz, p. 222.
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particular, con el nombre y apellido, etcétera. No nos detendremos
mds tiempo en esta performance, sobre la que se ha estudiado mu-
cho —especialmente en los articulos compilados por Ana Longoni'y
Gustavo Bruzzone en el libro £/ Siluetazo—,'* pero si destacaremos
la importancia del procedimiento en la realizacién de la silueta, en
el sentido que, como afirma Longoni, habfa que “prestatle el cuerpo
al ausente”, un especie de ritual en el que la “huella del cuerpo se
convierte en la huella de dos cuerpos, del que presté el cuerpo y del
que no estd” .1

Ademds del Siluetazo —y de las miltiples siluetadas’® que se
han realizado luego del primero—, ha habido otras acciones en el
espacio publico, que continuaron con esta forma de politica visual
en las manifestaciones,'® en las que se privilegia al cuerpo entero o
a alguna de sus partes. Ana Longoni menciona las acciones de los
exiliados latinoamericanos en Europa, agrupados en la Asociacién
Internacional de Defensa de los Artistas (AIDA). Entre ellas, en
noviembre de 1981, organizaron en Parfs una marcha en la que los

166 Longoni, Ana y Bruzzone, Gustavo, (comps.), £/ Siluetazo, Adriana Hidalgo, Buenos
Aires, 2008.

167 Longoni, Ana, ap. cit. p. 10.

168 Ana Longoni considera que el sufijo -#20 se emparenta con las puebladas a partir del
Cordobazo, el Viborazo, el Argentinazo, etcétera, es decir plantea al Silwerazo como una
forma de “acontecimiento histérico excepcional en este cruce entre una iniciativa artistica,
una multitud dispuesta a poner el cuerpo para llevarla a cabo y para apropidrsela y un
movimiento social que estd en las calles disputdndole el espacio pablico a la dictadura, esa
condicién excepcional es la que permite hablar de un Siluetazo. Pero no todos los usos o
los recursos o las vueltas de las siluetas tienen esa condicién de excepcional, esa carga, esa
coyuntura, digamos, yen ese sentido me parece que el término silueteada se ajusta mds a esas
vueltas de las siluetas que algunas son mds afortunadas o mds felices que otras” (Longoni,
Ana, op. cit., p. 13).
69 Ana Longoni define la politicidad de lo visual de la siguiente manera: “Luego
seguf trabajando a lo que yo llamo politicas visuales dentro del movimiento de Derechos
Humanos. Cuando lo defino como politicas visuales quiero, nuevamente, desmarcarme de
a idea de que estoy hablando sobre arte, por mds que en buena medida podamos pensar
esto como justamente problematizaciones o socializaciones de la idea de arte como arte
auténomo, como desbordamiento de esa condicién auténoma del arte para articularla con
un movimiento social, o incluso por el hecho de que la iniciativa del Siluetazo se originé en
a idea de tres artistas. Entonces sin negar esa conviccién me parece que lo mds interesante,
o mds inquietante, lo que mds me convoca de este tipo de experiencias no tiene que ver
con ese origen, con esa adscripcién, sino, mds bien, con la capacidad que tuvieron esos
acontecimientos de promover una suerte de dimensién creativa de la prdctica politica”

(Longoni, Ana, op. cit., p. 2).
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para su causa, tanto en el dmbito nacional, como internacio-
nalmente. [...] Por otra parte, la naturaleza “restauradora” de
su accién publica en si misma fue una forma de re-poner a los
“desaparecidos” dentro de la esfera puiblica, de hacer visibles sus
ausencias. Los “desaparecidos” re-aparecieron via la performan-

CC.164

Otra de las principales acciones estético-politicas en la Argen-
tina en la que el cuerpo es el protagonista en la denuncia del terro-
rismo de Estado fue el conocido Siluetazo. En este caso, tres artistas,
Rodolfo Aguerreberry, Julio Flores y Guillermo Kexel, idearon, en
1982, una propuesta que consistia en la realizacién de siluetas en
papel, de tamano real, que representaran los cuerpos de los desapa-
recidos, para luego exponerlas en la calle: una manera de “presentifi-
car la ausencia”, en palabras de Ana Longoni.'® Como la propuesta
de representar fisica y espacialmente a las victimas a través de las
siluetas requerfa de mucho trabajo e infraestructura —habia que rea-
lizar treinta mil siluetas, las que ocuparfan aproximadamente treinta
cuadras—, el proyecto quedé suspendido hasta que un amigo, Envar
El Kadri, les propuso llevar la iniciativa a las Madres. Ellas tomaron
el proyecto como propio y, como tenfan su mirada en la forma de
representar a los desaparecidos, decidieron, entre otras cosas, que las
siluetan no tendrian ni nombres ni fechas, sino que serfan neutras y
anénimas, y que no se expondrian en el piso. E121 de septiembre de
1983 se realiz6 el primer Siluetazo en el marco de la Tercera Marcha
de la Resistencia en Plaza de Mayo. Durante la jornada, que duré
desde las cuatro de la tarde hasta las tres de la mafana del siguiente
dia, se produjo un taller espontdneo en el que la gente se apropid del
procedimiento, que consistia en contornear el cuerpo de una perso-
na sobre el papel. Algunos de los cambios que se produjeron en la
jornada con respecto a la idea original, tenfa que ver con inscribir
las siluetas en situaciones particulares —por ejemplo, se realizaron
siluetas de embarazadas de perfil llevadas a cabo con un almoha-
dén, de nifios y nifias a mano alzada, siluetas de un desaparecido en

164 Taylor, Diana, op. ciz., p. 37.
165 Longoni, Ana, gp. cit.
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performance artistica 7res bellas heridas de Soledad Sdnchez Goldar,
en la que se expone un cuerpo mds {ntimo y privado. Algunas de
las especificidades que mencionamos sobre el uso del cuerpo en las
propuestas artisticas son, por un lado, la presencia de una memoria
afectiva relacionada con el terrorismo de Estado de la Argentina, la
capacidad de generar, por medio de una performance, una “conducta
restaurada” en relacién con una memoria traumadtica, la utilizacién
del cuerpo como forma de participacién en una resistencia cultural,
y, por el otro, la memoria colectiva sobre la representacién corporal
de los desaparecidos en los primeros afios de la posdictadura, en el
marco de los movimientos de derechos humanos en la Argentina y
en el exilio politico. Desde estos supuestos tedricos, entonces, indaga-
remos en las propuestas performdticas de los hijos ¢ hijas de exiliados
politicos a México. Recordemos que muchos de ellos trabajan sobre
el doble trauma padecido: su propia experiencia de la violencia viven-
ciada en la infancia y la memoria traumdrica transmitida en el ntcleo
tamiliar, del secuestro, la detencién y/o desaparicién (muchos de ellos
tienen algtn familiar que ha sido detenido o que estd desaparecido)
y, asimismo, han estado exiliados en México en algiin periodo de
su infancia. En el siguiente apartado abordaremos, entonces, en un
primer momento el activismo artistico de Magdalena Jitrik y el caso
particular del Taller Popular de Serigraffa en algunos de los escraches
de la Mesa de Escrache Popular y, en un segundo momento, la per-
formance Tves bellas heridas de Soledad Sdnchez Goldar —en relacién
con otras dos performances: Pensamiento'y Correspondencia.

Los hijos en México entre la militancia y el arte: Magdalena
Jitrik y la JAE

Fue el despertar juvenil sobre nuestra condicién en México,

porque nosotros no tenfamos la culpa de nada, ;no?

Magdalena Jitrik

Magdalena Jitrik es una artista pldstica argentina, nacida en la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires en 1966. Su historia familiar
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manifestantes se vistieron de blanco y negro para visibilizar a los ar-
tistas desaparecidos y muertos en la Argentina desde 1976. Otra de
las acciones consistié en el uso de méscaras blancas para denunciar
a los desaparecidos portando su nombre en un cartel y, posterior-
mente, “La marcha de las mdscaras blancas”. “Déle una mano a los
desaparecidos”, una campafa internacional que consistia en poner
la mano sobre un papel para realizar la silueta y escribir un nombre,
frase, consigna, etcétera.

Estas pricticas y muchas otras sentaron un precedente en la
forma de accionar de los organismos de derechos humanos, no solo
en la Argentina, sino también en otros paises donde habia exiliados
politicos. Los cuerpos ausentes de los “desaparecidos” estdn presen-
tes, como reflexionamos anteriormente, en la memoria afectiva de
mds de una generacién en la Argentina. Esto se expresa de manera
directa en aquellos que ponen el cuerpo en distintas acciones artisti-
co—poh’ticas. A continuacién pasaremos, entonces, a reflexionar so-
bre las propuestas artisticas de la generacién de hijos/as de exiliados
politicos. Veremos ¢c6mo se articulan muchas de las caracteristicas
ya mencionadas en esta primera parte y ¢4mo, a su vez, se presentan
nuevas propuestas vinculadas con las problemdticas y experiencias
propias de la segunda generacién, atravesada tanto por la militan-
cia de los setenta, el terrorismo de Estado, las organizaciones de

derechos humanos, como, a su vez, por ¢l contexto de lucha social
generalizada en la Argentina (2000-2002).

El cuerpo en el activismo artistico del TPS y el cuerpo familiar
en Tres bellas heridas

A partir del breve recorrido trazado sobre los ejes cuerpo, me-
moria traumdtica y performance artistica, nos interesa profundizar
en la relacién entre las especificidades del dispositivo —corporal— en
relacién con los casos concretos que analizaremos a continuacién: la
trayectoria de Magdalena Jitrik en el activismo artistico, especifica-
mente la experiencia en el Taller Popular de Serigrafia (TPS) —en el
que aparece el cuerpo en la calle, el cuerpo ptiblico y militante—y la
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estd fuertemente atravesada por el terrorismo de Estado. Su padre,
No¢ Jitrik, critico literario y escritor, fue expulsado de la Universi-
dad de Buenos Aires en los afios previos a la dictadura civico-militar
argentinay, a raiz de una oferta de trabajo, se trasladé al Distrito Fe-
deral en México. En 1974, tras unas amenazas telefénicas, la mama
de Magdalena, Tununa Mercado, decide ir a México junto con sus
dos hijos y encontrarse con Noé.'”® Desde octubre de 1975 la fa-
milia se exilia —-Magdalena tenfa ocho afios de edad y su hermano
doce—y regresan a la Argentina en 1987, a excepcién de su herma-
no que se queda a vivir en México. Magdalena realizé sus estudios
artisticos en la Escuela Nacional de Artes Pldsticas de la Universi-
dad Nacional Auténoma de México y en la Facultad de Filosofia
y Letras de la Universidad de Buenos Aires. Dentro de su amplia
y variada produccién artistica, nos detendremos especialmente en
un proyecto colectivo: el Taller Popular de Serigrafia (TPS). Nos
interesa indagar en los caminos trazados, tanto en el exilio en M¢-
xico como en su vuelta a la Argentina, en el campo de la politica y
del arte.

Como ya mencionamos en el primer capitulo, durante el exilio
politico en México, varios adolescentes y jévenes exiliados comen-
zaron a vincularse entre si y a realizar actividades en conjunto en el
Distrito Federal. Es asf como nace la Juventud Argentina en el Exi-
lio (JAE), conformada en 1981 y entre cuyos integrantes podemos
encontrar a Magdalena Jitrik, Fabidn Cerejeido, Marfa Inés Roqué,
Pablo Funes, Julidn Gadano, Francisco Ferreira, Martin Levenson,
Isabel y Marfa Maldonado, Santiago Pérez, Ana Tamarit, Mariana
y Pablo Calvo, Federico Bonasso, Laura Rey y Paola Stefani. Esta
temprana organizacién (una de las primeras que armé la segunda
generacién, sino la primera) tenfa un espacio propio, diferenciado

170  Con respecto al exilio de la familia Jitrik, Yankelevich comenta: “En su origen la
presencia de Noé Jitrik en México obedecié a una invitacién académica de El Colegio de
México para que impartiera un seminario. Cuando esa invitacién fue turnada, los Jitrik ya
habfan sido objeto de amenazas por parte de las Tres A. El matrimonio Jitrik, sin una especifica
adscripeién partidaria, destacd por su sostenida militancia en el campo de la defensa de los
derechos humanos, especificamente alrededor de una organizacién llamada Foro de Buenos
Aires por la Vigencia de los Derechos Humanos” (Yankelevich, Pablo, [coord.], México, pais
refugio. La experiencia de los exilios en el siglo XX, Plaza y Valdés, México, 2002, p. 283).
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agua en su interior y puede sobrevivir en el clima mds adverso”%
(imdgenes 10 y 13).%3

En Arbol del desexilio, resulta fundamental reflexionar sobre el
lugar en donde se ubican los objetos que han viajado, que se han
trasportado de territorio: un drbol —el gomero de 230 afos en la
Ciudad de Buenos Aires, en la plazoleta San Martin de Tours, entre
otros— que se destaca por el grosor de su tronco y la extensién de
sus rafces. Este emplazamiento genera un lazo muy fuerte entre los
objetos que han viajado con los exiliados y el anclaje a una tierra en
particular, a una pertenencia identitaria, una nacionalidad especifi-
ca. La figura del drbol condensa miltiples significados de acuerdo
a cada cultura —son conocidos, entre nosotros, el Arbol de la vida
asociado a la cultura mexicana,®? el Arbol del Conocimiento del Bien
y del Mal, el drbol como axis mundi en las cosmovisiones indigenas,
etcétera—," uno de ellos es el drbol genealdgico que, seglin Mircea

230 Entrevista a Fidanza Mercedes, 2015, s/p.

231 Varios proyectos de Mercedes se basan y reflexionan sobre esta idea de cactus: Proyectos
cactus migrantes, Mapas migratorios, entre otros.

232 Originalmente, el drbol de la vida era utilizado en el perfodo colonial para la
evangelizacién de los nativos por medio de la representacién de la historia de la creacién
segdn la Biblia. Asimismo, esta representacién, con sus variantes, se ha convertido en una
artesanfa muy popular en México, fabricada principalmente en el municipio de Metepec.
233 “En los mitos y en las leyendas relativas al drbol de la vida nos ha aparecido muchas
veces implicita la idea de que estd en el centro del universo y de que enlaza el cielo, la tierra y
el inflerno. Este detalle de topografia mitica tiene especial valor en las creencias de los pueblos
nérdicos y centroasidtico, aunque probablemente es de origen oriental (mesopotdmico). [...]
Con frecuencia, el 4rbol se encuentra en la cima de una montafa, en el centro de la tierra. Los
tdrtaros Abakan hablan de una montafa de hierro sobre la que crece un abedul de siete ramas,
simbolo probablemente de los siete pisos del cielo (ideograma de origen babilénico, seglin
parece). En los cantos de los chamanes ostiaks Vasjugan, el drbol césmico tiene, como el cielo,
siete peldafios; atraviesa todas las regiones celestes y hunde sus raices en las profundidades
subterrdneas. (Eliade, Le chamanisme, 245s) [...] La estela sagrada y el drbol son simbolos
que equivalen al poste césmico que sostiene al mundo y que estd en el centro del universo.
Los dioses de los altaicos atan los caballos a ese poste césmico, alrededor del cual giran las
constelaciones. [...] También los indios tienen la idea de un eje césmico, representado por
un drbol de la vida o un pilar, situado en el centro del universo (A. Coomaraswamy, Elements
of Buddhist Iconography, 82; P. Mus, Barabudur, I, 117s). En la mitologfa china, el drbol
milagroso crece en el centro del universo, allf donde deberfa estar la capital perfecta, Une las
novenas fuentes a los novenos cielos. Se le llama <madero erguido> (Kieou-Mou), y se dice
que nada de lo que estd préximo a él y vertical puede dar la sombra al mediodifa (Granet,
La pensé chinoise, 324). Este drbol césmico recuerda a la estela, soporte del mundo, <eje del
universo> (axis mundi) de las cosmologfas altaicas y norte-europeas. El drbol, en estos mitos,
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trénsito, y de formar parte de las historias de vida de los exiliados
(imagen 3).

Con respecto a las particularidades de los objetos expuestos y
el tipo de ritual que se genera alrededor en Arbol del desexilio, 1la-
ma la atencién la fuerte presencia —del estereotipo— de la cultura
mexicana. Ya sea por el tipo de bordado de los vestidos, el color de
los objetos —muifecos, sombreros, pafiuelos, adornos, alebrijes, teji-
dos— o la forma de estar expuestos sobre el tronco como un ritual de
ofrendas, es inmediata la evocacién a las tierras mexicanas a través
de la cultura popular (imagen 4). En este sentido, aparece la fuerte
impronta de la historia de Mercedes, su exilio politico en México
y su construccién identitaria argenmex, a pesar de la presencia de
participantes que se exiliaron en otros lugares. Se elige representar
el exilio como experiencia productiva y transformadora, especial-
mente en el intercambio cultural argentino y mexicano que se dio
en ambas generaciones de exiliados.

Otra caracteristica de ambos proyectos es la dimensién co-
lectiva y de experiencia compartida que contienen los objetos.
En Arbol del desexilio fueron convocadas distintas personas que
han transitado el destierro para prestar los objetos personales
del exilio, de modo que la intervencién en el drbol estaba con-
formada de todas estas memorias. En 7Historias se visibilizan
miultiples historias de exiliadas que visten el camisén y, de esta
manera, se superponen las memorias ligadas al destierro: el ca-
misén condensa la memoria de la mujer que lo visti6 en el exilio
durante su embarazo y cada fotogratia nos muestra una nueva
historia de una exiliada con dicho camisén puesto. Asimismo, es
interesante mencionar que esta instalacién genera una invitacién
a reflexionar sobre el rol de la mujer en el exilio, evocado por
las figuras femeninas vistiendo el camisén en las fotografias, por
la historia de dicha prenda y por las pequefias piezas cerdmicas
sobre el camisén y el suelo. En una entrevista, Mercedes plantea
que la imagen del cactus le interesé mucho ya que tiene que ver
con la idea del sobreviviente, al ser una planta que “guarda el
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mos argentinos, pero también de México, Espafia, Venezuela, Italia,
Brasil, Holanda, Suecia, Francia, Nicaragua [...] Y esto nos dificul-
7 » [{% . .
ta echar raices”, “Todos transitamos en mayor o en menor medida
la condicién de ser ‘el otro’, el ‘bicho raro™, “Nuestras vidas han
estado signadas por ello: siempre fuimos la persona extrafia, la que
no encaja”.?*> Mercedes también lo manifiesta en un texto leido en

una de las acciones de Arbol de desexilio:

Una vez me transformé en cactus para sobrevivir en el desierto

4rido y frio de la gran ciudad portefia.

En el centro de esa planta escuché el sonido de un tambor, un
pulso que al correr por mi sangre cicatrizé algunas heridas y

expulsé las espinas de mis pies.

Asi volvi a caminar y a buscar a mis pares, a mis hermanos, a mis

amigos, hombres, mujeres y nifios.

A veces los pincho sin querer con esa parte de mi ausencia que
para ellos es extrafia, con esa pregunta sobre la identidad que me

obliga a quitar cada espina para limar la ignorancia.

Quedé escamondeada, agujereada, por alli ahora soplan los
vientos, las canciones de mis ancestros que me gufan para volver
a pisar esta tierra descalza, sin miedo, desespinada, transitando
el desexilio, que es construccién de lazos sociales, de memoria

cultural en tanto transmito esta experiencia, este proceso.

No me desexilio para olvidar sino para recordar y sumar mi pro-
pia historia al cuerpo social.

Desexilidndome, pisando el suelo, besando la raiz en su latido.?

En ambos proyectos de Mercedes, se muestra una pulsién por
querer fijar un relato, por querer narrarse con pardmetros estables y
duraderos. Sin embargo, el relato dominante que aparece en su re-
construccion identitaria es el de la travesia, el de una identidad que

235 Hijos e Hijas de exiliados, 2006, s/p.
236 “Cactasea desespinada” es un texto introductorio lefido en el encuentro de Arbol del
desexilio, de Mercedes Fidanza, realizado en junio de 2007. Fidanza, Mercedes, pdgina web,

s/p.

159





index-158_1.png
158 Maria Florencia Basso

Eliade, €S una de las “relaciones misticas entre IOS érboles IOS hom—
y
bres”:

La mds categérica de estas relaciones misticas parece ser el que
las razas desciendan de una especie vegetal. El 4rbol o el arbusto
es considerado como el antepasado mitico de la tribu. Gene-
ralmente, este drbol genealdgico estd en estrecha relacién con
el culto lunar; el antepasado mitico, asimilado a la luna, estd
representado bajo la forma de una especie vegetal [...] Pero lo
que ante todo nos interesa en este capitulo es el circuito de vida
entre los dos niveles: el nivel vegetal y el nivel humano. El hecho
de que una raza descienda de una especie vegetal presupone que
la fuente de la vida estd concentrada en ese vegetal, y, por tanto,
que la modalidad humana estd en €, en estado virtual, bajo for-

ma de gérmenes y de semillas.?!

Cuando pensamos en los objetos colgando de las ramas de la
copa de un gran drbol en la accién de Mercedes, se nos impone la
imagen del drbol genealdgico, en el que figura la familia extendida.
A partir de esta metdfora, se torna, entonces, importante el lugar
que ocupan los objetos en Arbol del desexilio. En este caso, no se
hace referencia a los antepasados, sino, mds bien, al territorio sim-
bolizado tanto en el drbol como en los objetos: las raices anclan el
sentido identitario en el nicho de nacimiento, y genera un ritual de
re-definicién a partir de una vuelta hacia el origen, en un ejercicio
de “desexilio”. A su vez, las raices del drbol contienen objetos trans-
portables, en movimiento y desterritorializados que han acompana-
do la vida de los exiliados. De esta manera, se vuelve paradojal este
doble juego de querer echar raices en una tierra a partir de objetos
del exilio, objetos en trdnsito, des-terrados. Como analizamos en el
primer capitulo, esta reflexidén aparece manifiesta en la Carta de las
Hijas e Hijos del Exilio: “El exilio partié en dos nuestras vidas: so-

expresa la realidad absoluta en su aspecto de norma, de punto fijo, soporte del cosmos. Es el
punto de apoyo por excelencia. Por consiguiente, la comunicacién con el cielo sélo puede
efectuarse en torno a él o por intermedio suyo” (Eliade, Mircea, Trarado de historia de las
religiones 11, Ediciones Cristiandad, Madrid, 1974, pp. 74-75).

234 Eliade, Mircea, op. cir. pp. 75-78.
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estd en trdnsito; de esta manera, no se logra del todo anclar a una
tierra determinada y se hace evidente la puja continua para lograr
construir una identidad actual, una identidad activa/presente, como
afirma la artista: “Intento una reparacién del exilio, volver a la tierra
de uno no es salir del exilio. Este continda adentro hasta que se lo
enfrenta diciéndole: No corras, no te persigas, ésta es tu casa”.2¥’ El
concepto de “desexilio” lo retoma Mercedes Fidanza a partir de un
articulo de Mario Benedetti “El ‘desexilio™, en el que afirma que
“el desexilio serd un problema casi tan arduo como en su momento
lo fue el exilio, y hasta puede que mds complejo”.?® Consideramos
problemitico el uso de este término dado que no creemos que se
pueda lograr, especialmente para la segunda generacién, un “dese-
xilio” como tal; recordemos, ademds, que la vuelta al pais de origen
de los padres muchas veces representd el “exilio” de los nifios. En
cambio, si creemos que es posible utilizarlo en relacién con el duelo
que implica asumir una identidad dual. En estos proyectos artisticos
aparece, entonces, la memoria del exilio en una suerte de “ritual”
para realizar un duelo tanto en la dimensién intima —de Merce-
des— como en la colectiva, integrada por distintas voces y objetos de
exiliados. Es, entonces, una memoria en constante transformacién
y actualizacién.

Los nifios-adultos de Tomas Alzogaray Vanella

Tomds Alzogaray Vanella es un artista visual nacido en la Ar-
gentina en 1976, que reside actualmente en Cérdoba. Sus padres,
Liliana Vanella y Dardo Alzogaray, eran militantes universitarios y,
tras dos allanamientos en su casa y luego de saber que figuraban en
las “listas negras” de las Fuerzas Armadas, se exilian en México.??

237 Fidanza, Mercedes, pdgina web, 2011, /p.

238 Benedetti, Mario, “El desexilio”, El Pais, 1983.

239 En una entrevista realizada por Marisa Muchiut, Liliana Vanella cuenta sobre su
militancia, la de Dardo y Eduardo Remedi (“El flaco”): “En Cérdoba estaba el movimiento
estudiantil y la alianza obrero-estudiantil, con todo lo que era el Sindicalismo de Sitrac-
Sictram de Fiat... Esos movimientos, y mis compafieros y amigos, tuvieron que ver con
algunas definiciones en mi juventud. Volvi a Cérdoba y estudié la carrera de Historia.
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Tras la violencia desplegada por el terrorismo de Estado en la
Argentina durante el tercer peronismo y, especialmente, después del
golpe militar de marzo de 1976 y la instauracién de la dictadura
civico-militar (1976-1983), muchos argentinos se vieron forzados
por razones politicas a abandonar el pais. El exilio formé parte de
las violaciones a los derechos humanos ejercidas por el poder estatal
y paraestatal, como la persecucién, detencidn, tortura sistematizada,
apropiacién de nifios y desaparicién forzada de personas. México
fue uno de los principales paises receptores de estas familias exilia-
das. En este libro nos centramos en las relaciones entre arte, memo-
ria y exilio a partir de un conjunto de producciones visuales actuales
(2001 en adelante) de artistas pertenecientes a la segunda genera-
cién de exiliados politicos en México: hijos nacidos y/o criados en
México de padres argentinos exiliados. Muchos de ellos tienen a
algtin tio desaparecido y se criaron con la familia extendida a través
de fotos, cartas y llamadas telefénicas. Son mexicanos y argenti-
nos, o argenmex, y actualmente viven en la Argentina. A partir de
su experiencia del exilio, estos artistas han llevado a cabo distintas
obras con medios artisticos especificos: la fotogratia, el cuerpo y los
objetos. Estas obras condensan, en diferentes niveles —desde lo més
subyacente e invisible hasta lo mds evidente y expuesto—, maneras
de transformar y transmitir esas memorias traumdticas y del exilio.
El lugar que ocupa ¢l arte en las maltiples memorias de la segunda
generacién de exiliados argentinos en México es, entonces, una de
las problemdticas centrales que atravesamos en este libro. En este
sentido, hemos tenido presente a lo largo del texto ciertas pregun-





index-161_1.png


index-151_2.jpg





index-152_1.jpg





index-151_3.jpg





index-154_2.jpg





index-154_1.jpg





index-155_1.png
Volver a entrar saltando

te entrelaza en un drbol vestimentas u objetos del exilio (imdgenes
1-5). Las vestimentas, en su mayorfa vestidos bordados mexicanos,
se presentan colgando de perchas en la copa del drbol y los objetos
mds pequefos se encuentran sobre el tronco como una suerte de
ritual de ofrenda. Asimismo, en las intervenciones urbanas estdn
presentes las valijas de viaje en las que trasportaban los vestidos y
objetos. Cada ocasién tuvo sus particularidades debido al drbol ele-
gido, a la gente que participé —distintos exiliados en México, Nica-
ragua, Ecuador, Venezuela, entre otros— y al desarrollo propio que
Mercedes le fue dando a la serie de intervenciones. En el caso del
encuentro realizado en la Plaza Congreso la artista eligié dos drboles
que estaban unidos por sus ramas y los sefializé en el suelo con dos
circulos blancos concéntricos superpuestos, generando un espacio
intermedio en donde “se dirimfa sobre la tierra el conflicto de la
doble identidad: la pertenencia a dos lugares, a dos nacionalidades
—como argenmex—, simbolizada por dos drboles que hunden sus rai-
ces en la tierra y cuyas ramas abrazan en la copa, como refugios que
gestan un nuevo dmbito de proteccién”.

7Historias (2008) es una instalacién realizada en un espacio
cerrado, una sala de exposiciones (imdgenes 6-13). En ella se pre-
senta como objeto protagonista un camisén de 1981 que fue con-
feccionado en México y utilizado por la madre de un hijo nacido
en el exilio. Este objeto se encuentra intervenido por Mercedes con
pequefias piezas cerdmicas que remiten a cactus, y aparece presen-
tado en dos formatos distintos: por un lado, se exponen fotografias
de siete mujeres exiliadas vistiendo dicho camisén, y por otro lado
se presenta el objeto en cuestidén colgado de una percha en el centro
de la sala.

En un primer acercamiento a los dos proyectos artisticos, se
puede ver la insistencia en presentar (no re-presentar) uno o varios
objetos de las personas que se exiliaron. En Arbol del desexilio, los
objetos aparecen acompafiados de las valijas y ligados, entonces, a
su capacidad de ser portdtiles, transportables, de haber estado en

229 DPérez Rocca, Juan Pablo, “El drbol del desexilio: reparacién de las identidades”,
Ramona, revista de artes visuales, n° 78, 2008, p. 29.
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Capitulo 4. Lo objetual artistico y la memoria

Tanto los objetos del “irse con lo puesto” de los exiliados poli-
ticos como aquellos con los que volvieron al pais de origen y reme-
moran al pais receptor, cristalizan algunas de las memorias colectivas
del destierro, ya que por ser pequefios y livianos han acompanado
las valijas de la primera y segunda generacién. En este capitulo pon-
dremos el foco, entonces, en el objeto como lugar privilegiado para
trabajar especificamente las memorias del exilio politico en México

a partir de algunas propuestas artisticas de la segunda generacién:
Arbol del desexilio (2006-2010) y 7Historias (2008) de Mercedes

Fidanza; Un nifio de 30 asios (2006) y El nirio que odia (2007-2011)
de Tomids Alzogaray Vanella; y El objeto del exilio (2013) de Liza
Casullo y Federico Joselevich Puiggrés. Reflexionaremos en torno
a las multiples memorias del exilio que condensan las propuestas
artisticas a partir de presentar los objetos que han estado en trdnsito:
desde las que “anoran” al pafs refugio como aquellas que plantean
los conflictos que tuvo la segunda generacién, en particular, o las
que mantienen una memoria cambiante e integrada por distintas
voces y objetos.

Objetos colectivos en Mercedes Fidanza

Mercedes Fidanza es una artista visual nacida en Buenos Ai-
res en 1974. Durante un periodo de su infancia, desde 1976 hasta
1983, vivié en el Distrito Federal en México junto con sus padres
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